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Vorwort  zur  ersten  und  zweiten  Auflage. 


Im  Laufe  der    letzten  Jakre    tauclite  in  der  Mitte  des 
Wiener  Conservatoriums  die  Frage  auf,  ob  es  nielit  zweck- 
mässig wäre,  am  Conservatorium  eine  Abtlieilung  für  künf- 
tige Musiklelirer,  also  ein  musikalisches  Pädagogium  zu  er- 
richten.   Nach  gepflogener    Berathung  wurde  erkannt,  dass 
die  Gründung  eines  solchen  Pädagogiums  im  Principe  richtig, 
daher     wünsch  enswerth     sei,     dass     aber     die     Eröflhung 
einer  solchen  Unterrichts-Abtheilung  derzeit  noch  zu  wenig 
vorbereitet  erscheine,  um  sofort  ins  Leben  treten  zu  können. 
Als  zweckmässige  Anbahnung   zum  Ziele  wurde  die  Zulas- 
sung   und    Begünstigung    von    pädagogischen    Vorlesungen 
empfohlen. 

Um  in  meinem  Fache  einen  Anfang  zu  versuchen, 
erbot  ich  mich  zur  Abhaltung  von  Vorlesungen  über  Clavier- 
unterrichts-Fragen.  So  kam  es,  dass  ich  überhaupt  Vor- 
lesungen hielt. 

Den  ersten  Versuch  wagte  ich  mit  vier  Vorlesungen 
über  das  Pedal  des  Claviers.  Das  Grlück  begünstigte  den 
Versuch.  Mein  verhältnissmässig  zahlreiches  Publicum  blieb 
mir  durch  alle  vier  Vorträge  treu,  ein  Theil  der  Journa- 
listik schenkte  denselben  wohlwollende  Beachtung,  auch 
beehrte  mich  die  Gesellschaft  der  Musikfreunde  mit  einem 
sehr  schmeichelhaft  verfassten  Anerkennungsschreiben.  Dies 
Alles  ermunterte  mich,  die  gehaltenen  Vorlesungen  schliess- 
lich dem  Drucke  zu  übergeben.  Eben  jetzt  aber,  wo  bereits 
das  Werk  bis  auf  dieses  Vorwort  gedruckt  ist,  überkommt 
mich  trotz  der  gehabten  Erfolge  eine  zaghafte  Frage  nach 
der  anderen.  Wird  sich  das  Werk  auch  ohne  der  Unmittel- 
barkeit   des    persönlichen  Vortrages    dem    Leser    so    ftisch 
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geben,  dass  das  Interesse  nicht  erlahmt?  Wird  sich  nicht  im 
Buche  mehr  noch  als  bei  dem  mündlichen  Vortrag  der 
Mangel  an  Stilgewandtheit  des  nur  zum  Musiker  erzogenen 
Verfassers  bemerkbar  machen?  Besitzt  das  inmitten  zahlloser 
Unterrichtsstunden  entstandene  Buch  die  Einheit  und  Ab- 
rundung,  welche  ein  derartiges  Werk  erfordert?  Wird  nicht 
der  stets  eingehaltene  Ausgang  vom  Allbekannten  zum  Sel- 
teneren das  Verlangen  nach  der  Fortsetzung  gleich  anfangs 
ersticken?  Werden  nicht  umgekehrt  die,  zwar  streng,  nur 
als  sehr  bedingungsweis  zulässigen  äussersten  Grenzen 
des  Pedalgebrauches  bei  den  Lehrern  Anstoss  erregen? 
Werden  sich  die  Akustiker  genug  durch  die  anderen  Be- 
obachtungen entschädigt  fühlen,  wenn  sich  die,  doch  nur 
fragliche  Moll-Progression  als  unhaltbar  erweist?  Werden 
die  Kritiker  immer  genügend  prüfen,  bevor  sie  urtheilen? 
Werden  die  Gegner,  welche  das  Werk  finden  wii-d,  immer 
ehrlich,  knapp  neben  den  Mängeln  die  Vorzüge  des 
Buches  erwähnen?  u.  s.  w. 

Jedenfalls  bitte  ich  die  geehrten  Leser,  in  dem  Werke 
keine  Musterkarte  schönklingender  Phrasen  suchen  zu  wollen, 
dazu  gibt  der  spröde  Stoff  gar  wenig  Gelegenheit,  auch 
können  feine  Wort-  und  Satzdrechseleien  nicht  gut  Sache 
eines  Musikers  sein:  was  sie  dagegen  von  mir  als  einem 
Fachmanne  unbedingt  verlangen  können,  das  ist  die  doppelte 
Forderung,  dass  ich  mich  in  der  Hauptsache  überall  auf 
positiven  Boden  stelle  und  dass  ich  nicht  aus  allen  möglichen 
Werken,  sondern  zumeist  aus  eigenen  Erfahrungen  schöpfe 
—  und  diesen  Forderungen  hoffe  ich  wo  möglich  gerecht 
zu  werden. 

WIEN,  im  October  1875. 

Hans  Schmitt. 


Vorwort  zur  dritten  Auflage. 


Als  icli  vor  17  Jahren  meine  Pedalstudie  veröffent- 
lich.te,  war  icli  hoclierfreut  über  die  Anerkennung,  mit  welcher 
sie  aufgenommen  wurde. 

Grrosse  Virtuosen  und  Componisten,  obenan  Liszt  und 
Rubinstein,  bedeutende  Physiker,  sowie  die  hervorragendsten 
Fachzeitungen  beehrten  mich  mit  Zustimmungen  und  so  ist 
es  denn  unter  dem  Schutze  dieser  mächtigen  Fittige  erklär- 
lich, dass  die  ersten  zwei  Auflagen  in  verhältnissmässig 
kurzer  Zeit  vergriffen  waren. 

Das  Werk  fehlt  nun  schon  seit  vielen  Jahren  im  Buch- 
handel und  man  drang  häufig  in  mich,  das  mit  seltener 
Treue  immer  wiederbegehrte  Werk  neu  herauszugeben. 
Wenn  ich  diesem  Drängen  nicht  entsprach,  so  war  es  einer- 
seits, weil  die  Composition  meiner  umfangreichsten  Arbeit, 
der  Oper  „Bruna",  all  meine  Zeit  und  mein  ganzes  Sinnen 
in  illnspruch  nahm,  andererseits  aber,  weil  mir  die  erste 
Auflage  in  mehreren  Punkten  veraltet  erschien,  sie  mithin 
umgemodelt  werden  musste  und  es  mir  widerstrebte,  die 
vor  Jahren  als  erledigt  angesehene  Arbeit  nochmals  durch- 
arbeiten zu  sollen. 

So  kurz  für  die  Entwicklung  der  Kunst  die  Spanne 
von  17  Jahren  ist  —  gerade  auf  dem  Felde  des  Clavier- 
spieles  —  weist  diese  eben  verflossene  Zeit  so  bedeutsame 
Neuerungen  auf,  dass  mir  ein  Ueb ergehen  derselben  in  einem 
Werke  wie  dem  vorliegenden  unstatthaft  erschien.  Ich  nenne 
hier  nur  die  epochemachende  Erfindung  Paul  von  Janko's, 
welche  dem  Ciavier  eine  neue  Fernsicht  eröffnet.  Darüber 
und  über  allerlei  andere  Einrichtungen  musste  eingehender 
gesprochen  werden,  vorerst  aber    musste  ich  mir  doch    erst 
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selbst  klar  über  die  Tragweite  all  dieser  Erscheinungen 
werden.  So  schob  sich  die  Arbeit  immer  weiter  hinaus, 
mochte  ich  auch  noch  so  oft  einen  Anlauf  zum  Beginne 
derselben  nehmen. 

Da  geschah  ein  Wunder:  ich  erhielt  eine  anonyme 
Zuschrift,  in  welcher  mich  ein  Verehrer  meiner  Pedalstudie 
im  Namen  Vieler  inständig  bat,  das  Werk  zu  Nutz  und 
Frommen  der  Ciavierspieler  baldmöglichst  herauszugeben. 
So  etwas  war  mir  neu  und  rührte  mich,  denn  bis  dahin 
waren  alle  anonymen  Briefe,  welche  ich  je  erhalten  hatte, 
nichts  als  geschriebene  Ohrfeigen.  Bis  heute  noch  weiss 
ich  nicht,  wer  der  Anonymus  ist,  aber  sein  seltener  Beweis 
von  Anerkennung  gab  den  Impuls  zur  endlichen  Erledigung 
meines  öfter  gegebenen  Versprechens.  Nun  ist  die  neue 
Auflage  fertig  bis  auf  ein  praktisches  Uebungsheft,  welches 
eine  Blumenlese  besonderer  Pedalbehandlung,  entnommen 
dei"  Clavierliteratur  unserer  classischen  Meister,  enthalten 
wird,  ähnlich  wie  dies  Kullak  in  seiner  Octavenschule  mit 
Octaven  gethan  hat. 

Die  beabsichtigte  vollständige  Kritik  aller  Neuerungen 
im  Ciavierbau  musste  ich  mir  leider  versagen,  weil  meine 
druckfertigen  Abhandlungen  darüber  einen  Umfang  zeigten, 
welcher  den  ihnen  in  einer  Specialstudie  gebührenden  Raum 
weit  überschritt. 

Immerhin  findet  der  Leser  vielleicht  trotz  der  gewahrten 
Einschränkung  manche  ihn  interessirende  Anregung. 

An  vielen  Stellen  hätte  ich  das  Buch  bei  der  3.  Auf- 
lage gerne  mehr  geändert.  Da  aber  die  erste  gefallen  hatte, 
glaubte  ich  nicht  berechtigt  zu  sein,  da  viel  zu  ändern,  wo 
die  Leser  zufrieden  waren. 

So  hoffe  ich  denn,  dass  sich  auch  die  3.  Auflage  wieder 
Freunde  erwerben  werde  und  statte  ich  schliesslich  den 
wärmsten  Dank  allen  Denen  ab,  welche  die  Verbreitung 
und  Anerkennung  der  ersten  Auflagen  förderten. 

WIEN,  im  Februar  1892. 

Hans  Schmitt. 


Erste  Vorlesung. 


Gegenwärtiger  Standpunkt  der  Pedalfrage. 

Anmerkung:  Der  Verfasser  empfiehlt,  dass  man  seine  Studie  am 
Instrumente  sitzend  lese,  damit  man  Angaben,  wie  z.  B.  die  für  das  Nach- 
treten des  Pedals,  augenblicklich  Punkt  für  Punkt  befolgen  könne. 

Wo  von  dem  Pedal  schlechtweg  die  Rede  ist,  meint  der  Verfasser  immer 
nur  das  Dämpferpedal,  bei  dessen  Treten  sich  die  Dämpfung  von  den 
Saiten  abhebt. 

Vorausgesetzt  wird  überall  ein  reingestimmter  grrosser  Flügel,  also 
kein  Stutz    oder  Mignonflügel,  kein  Pianino,  kein  Tafelclavier  etc. 

Bei  den  Beispielen  für  das  Harmonium  setzt  der  Verfasser  ein  ein- 
spieliges Harmonium  voraus.  Nur,  wenn  die  Beispiele  mit  der  nöthigen 
Geschicklichkeit  auf  solchen  Instrumenten  ausgeführt  werden,  bürgt  der 
Verfasser  für  die  angegebenen  Wirkungen. 

Viele  der  gewählten  Beispiele  sind  absichtlich  der  bekanntesten 
Ciavierliteratur  entnommen;  es  wird  gut  sein,  wenn  man  sich  die  betref- 
fenden Originale  verschafft,  damit  man  die  Beispiele  in  ihrer  ganzen  Aus- 
dehnung und  im  Zusammenhange  mit  der  Composition  kennenlerne;  sowie 
hier,  aus  dem  Zusammenhange  herausgerissen,  dürften  die  gewagteren  Bei- 
spiele der  dritten  Vorlesung  allzu  unschön  klingen,  weil  ihnen  die  Stei- 
gerung fehlt,  durch  welche  sich  die  bei  ihnen  angegebene  Ausführung 
rechtfertigen  lässt. 

Wer  Talent  bat,  der  tritt  das  Pedal  gut,  wer  keine.s 
hat,  der  tritt  es  schleclit.  —  Dies  ist  so  ziemlicli  der  Extract 
der  spärliclien  Aufklärungen  über  den  Pedalgebrauch,  soweit 
man  überhaupt  welche  in  den  älteren  Werken  über  das 
Clavierspiel  vorfindet.  *)  Die  Lehre  ist  demnach  noch  nicht 
weit  über  den  Gefühlsstandpunkt  hinaus  gekommen,  trotzdem 
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die  Frage  sozusagen  eine  brennende  ist.  In  einem  diesbeziig- 
lichen  Gespräche  mit  dem  Ciaviervirtuosen  Anton  Rubinstein 
äusserte  sich  derselbe  zu  mir:  „Ich  halte  die  Lehre,  wie 
das  Pedal  gebraucht  werden  soll,  für  die  schwierigste  Auf- 
gabe des  höheren  Ciavierunterrichtes,  und  wenn  wir  bis  jetzt 
das  Beste  am  Ciavier  noch  nicht  gehört  haben,  so  liegt  die 
Schuld  vielleicht  daran,  dass  man  das  Pedal  noch  nicht 
genug  auszunützen  verstand."  So  bescheiden  sich  die  letztere 
Aeusserung  in  dem  Munde  des  grossen  Virtuosen  ausnimmt, 
der  sich  in  seinen  glanzvollsten  Leistungen  unter  anderem 
gerade  durch  seinen  musterhaften  Pedalgebrauch  auszeichnet, 
so  kennzeichnet  dieser  Ausspruch  doch  mehr  als  tausend 
andere  Worte  die  Wichtigkeit  des  Gegenstandes  und  die 
Lage,  in  welcher  er  sich  befindet.  Es  erscheint  demnach 
eines  Versuches  werth,  die  Bedeutung  des  Gegenstandes 
klar  zu  machen  und  die  Grundursachen  aufzudecken,  welche 
den  vollendeten  Spieler  instinctiv  bei  dem  verschiedenen 
Gebrauche  des  Pedals  leiten.  Beide  Zwecke  möglichst  zu 
erreichen,  ist  die  Aufgabe  des  folgenden  Werkes. 

Da  meine  Studie  ein  clavierspielendes  Publicum  voraus- 
setzt, so  übergehe  ich  ohneweiters  die  Erklärung  der  Ein- 
richtung des  Pedals,  um  allsogleich  mit  einer  der  Wir- 
kungen des  Pedaltretens  zu  beginnen. 

Untersuchen  wir  zunächst: 

Das  Pedal  als  Mittel,  den  Ton  über  den  Fingeranschlag  hinaus 

fortzuhalten. 

Bekanntlich  klingt  am  Cla\der  jeder  Ton  so  lange  fort, 
als  man  die  angeschlagene  Taste    mit   dem  Finger  foi-thält. 

Zieht  man  den  Finger  ab,  so  endet  der  Klang.  Tritt 
man  aber  bei  dem  Anschlage  das  Pedal,  so  klingt  jeder  Ton 
so  lange  fort,  als  man  das  Pedal  tritt.  Ob  man  den  Finger 
früher  als  den  Fuss,  oder  ob  man  ihn  gleichzeitig  mit  dem 
Fusse  erhebt,  das  bleibt  sich  vollkommen  gleich,  Dass  dem 
so  ist,  lässt  sich  leicht  nachweisen.  Gewiss  ist  wohl  Niemand 
im  Stande,  bezüglich  der  Tondauer  einen  Unterschied  heraus 
zu  hören,  wenn  man  einen  Accord  So  spielt: 
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^ 


Finger. 
Fuss. 
Wirkung'  ^r   ^^ 


Ped. 


i 


^^=^ 


*  II  oder  SO:  |     Ped 


* 


Mithin  ist  es  für  die  Dauer  eines  Tones  absolut 
gleicligLltig,  ob  man  den  Finger  frülier  als  den  Fuss,  oder 
ob  man  ilm  gleichzeitig  mit  dem  Fusse  erhebt.  Nur 
wenn  ein  Ton  noch  über  den  Pedalgebrauch  hinaus  fort- 
gehalten werden  soll,  ist  es  unbedingt  noth wendig,  dass 
der  betreffende  Finger  die  Taste  nicht  verlässt,  z.  B. : 

Bei  den  anderen  Fingern  ist  es  natürlich  wieder  gleich- 
giltig,  ob  sie  liegen  bleiben  oder  nicht,  z.  B.: 


^ 


3s: 


Pf^d.    ^ 


SS 


f 


r=f=^ 


m 


f3  V  j  V  - 


P(^d  ^ 

Die  Abkürzung  des  Fiugeranschlages  wird  man  sich  demnach  nur  sehr  selten 
bei  „polyphonen"  Stellen,  am  seltensten  also  bei  Fugen  erlauben  können, 
.weil  bei  diesen  nur  ausnahmsweise  alle  Stimmen  gleichzeitig  aufhören. 

Nach  dem  Gesagten  ist  also  dasPedal  zunächst  das  Mittel, 
jeden  kurz  angeschlagenen  Ton  länger  fortklingen  zu  lassen. 

Dadurch  nun,  dass  jeder  kurz  angeschlagene  Ton  mittelst 
des  Pedals  zu  einem  langen  Tone  gemacht  werden  kann, 
dadurch  gewinnt  der  Spieler  Pausen  für  die  Finger,  und 
zwar  ohne  die  Dauer  des  Klanges  zu  beeinträchtigen. 

Der  Grewinn  und  die  geschickte  Ausnützung  dieser,  sozu- 
sagen „klingenden  Pausen"  ist  es,  durch  welche  sich  unsere 
moderne  Ciaviermusik  so  wesentlich  von  der  älteren  unter- 
scheidet; denn  die  Mehrzahl  neuer  Klangwirkungen,  welche 
die  modernen  Ciavierspieler  und  Componisten  erzielen,  beniht 
auf  der  Ausbeutung  dieser  Pausen,  welche  wir  auch  fortan 
klingende  Pausen  nennen  wollen,  nur  um  einen  kurzen  Aus- 
druck für  die  Sache  zu  gewinnen.  Orientiren  wir  uns  zunächst : 
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Ueber  den  Nutzen,  welchen  der  Ciavierspieler  aus  den  klingen- 
den Pausen  zieht 

Um  bei  unseren  Untersuchungen  für  den  Pedalgebrauch  eine 
möglichst  genaue  Bezeichnung  zu  gewinnen,  wollen  wir  die  ge- 
wöhnliche Bezeichnung  auflassen;  statt  der  üblichen,  ungenauen 
Zeichen  für  das  Treten  und  Pausiren  des  Fusses,  also  statt  des 
Ped.  und  des  „Aushebers",  nämlich  des  ^  oder  der  durchkreuzten 
Null,  wollen  wir  überall  auf  einer  eigens  dazu  bestimmten  Pedal- 
linie, mittelst  Noten  und  Pausen,  bestimmt  die  Dauer  der  Tritte 
anzeigen,  und  so  aUen  Missverständnissen  vorbeugen. 

Die  klingenden  Pausen  benützt  man  zunächst  zur  Bin- 
dung entfernt  gelegener  GrrifFe.  Bei  allen  Griffen,  die  so  weit 
auseinander  liegen,  dass  man  dieselben  nickt  mit  den  Fingern 
binden  kann,  ist  das  Pedal  das  einzige  Mittel,  um  die  Bin- 
dung zwischen  den  Tönen  herzustellen. 

In  solchem  Falle  schlägt  man  den  Griif  vor  dem  Sprunge  kurz  an, 
hält  die  Töne  mit  dem  Pedal  fort,  sucht  während  der  Pingerpausen  den 
neuen,  entfernten  Griff  und  lässt  schliesslich  das  Pedal  in  dem  Momente 
aus,  in  welchem  man  den  zweiten  Griff  anschlägt,  z.  B. : 


a)  Schreibart  xmd  Wir. 
kung. 


b)  Ausführung  mit 
den  Fingern. 

c)  mit  dem  Risse. 


oder 


^ 


■^ 


^ 


JX. 


^ 


i 


^ 


Euer  gelangen  wir  zu  einer  Regel  von  praktischem 
Werthe:  Bei  kurz  angeschlagenen,  nacheinander  folgenden 
Tönen,  die  man  durch  das  Pedaltreten  mit  einander  binden 
will,  muss  man  das  Pedal  immer  etwas  später  treten,  als  man 
mit  dem  Finger    anschlägt,  Ailegro. 

weil  sonst  Lücken  zwischen  Schreibart. 
den   Tönen    entstehen.    Um 
nämlich  zu  einer  sehr  fernen 
Taste  zu  gelangen,  muss  der  Ausführung. 
Finger  eine  Pause  machen, 
z.  B.: 


P 


W=W 


i 


s 


Ij'^'fi'-  i  14 


s 
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Das  Pedal  andererseits  lässt  sich,  ebenfalls    nur    durcli 

Vermittlung  einer  Pause  vor  dem  neuen  Gebrauche  treten,  z.  B. : 

AJlegro.  Fällt  nun  die  Pause,  welche 

Schreibart:  Ped. -o [-o der    Finger    benöthigt,    mit    der 

^  I   ^      V  Pause  des  Fusses  zusammen,    so 
\  I  1       ^entsteht  im  Klange    eine  Lücke, 

welche,    selbst    wenn    sie    noch    so    kurz    wäre,    hinreichen 
würde,  um  die  vollständige  Bindung  zu  zerreissen,  z.  B.: 

Damit  nun  keine  Lücke 


Finge 


AlJegro. 


£ 


i 


s 


Fuss. 


r 


■M- 


entstehe,  muss  der  Spieler  die 
Finger  und  die  Fusspause  ge- 
schickt so  vertheilen,  dass  die 
Pausen  nie  zusammentreffen. 
Diese  Lücke  lässt  sich  so  vermeiden:  Man  schlägt  zuerst  mit 
dem  Finger  an  und  erst  später  mit  dem  Fusse ;  sobald  man  fühlt, 
dass  der  Fuss  tritt,  zieht  man  den  Finger  ab  und  sucht  die  neue 
Taste ;  in  demselben  Augenblicke  aber,  in  welchem  man  die  andere 
Taste  anschlägt,  lässt  man  das  Pedal  aus;  ebenso  verfährt  man 
bei  der  Fortsetzung  —  immer  kommt  zuerst  der  Finger  und  später 
erst  der  Fuss:  z.  B.: 

Schreibart  und  Wir-/ ii'  l    n    o  l  r>.  i\  l    fl    R 

kung 

Ausführung: 
a)  Finger. 

b)  Fuss. 


V'ii    14»    I  yg 


^^ 


f?= 


^ 


^^ 


^ 


^m 


^f  I  ^f  I  ^f  I  'V  II 

Grleich  hier  sei  erwähnt,  dass  es  für  die  richtige  Be- 
handlung der  kKngenden  Pausen  bei  dem  Unterricht  ungemein 
wichtig  erscheint,  dass  der  Lehrer  dem  Schüler  die  Abkür- 
zung des  Fingeranschlages  zum  vollen  Bewusstsein  bringt. 
Am  besten  wird  das  Verständniss  für  die  Behandlung  der 
klingenden  Pausen  geweckt,  wenn  der  Lehrer  nach  Art  des 
letzten  Beispieles  unter  den  Noten  die  Abkürzung  des  Finger- 
anschlages ausscbreibt  und  hierauf  auch  noch  die  Dauer  der 
Tritte  mittelst  Noten  und  die  Dauer  der  Fusspausen  mittelst 
Pausen  auf  einer  eigens  dazu  bestimmten  Pedallinie  be- 
zeichnet. 
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Aucli  lässt  sich,  das  Nachtreten  dadurch  anzeigen,  dass 
man  den  Kopf  der  Noten  durchstreicht*);  der  Strich  zeigt 
dann  an,  dass  der  Fuss  etwas  später  treten  soll,  als  es  die 
Note  sonst  verlangen  würde. 

(Wo  aber  überhaupt  bei  dem  Unterrichte  das  zeitraubende 
Niederschreiben  zu  umständlich  erscheint,  da  spiele  der  Lehrer 
die  betreffende  Stelle  dreimal  nacheinander  vor,  und  zwar  erstens 
so,  wie  sie  wirklich  klingen  soll,  das  heisst  mit  Pedal  und  mit 
entsprechend  kurzem  Fingeranschlag.  Zweitens,  ohne  Pedal,  mit 
den  Fingern  aber  genau  so  kurz,  als  er  dieselbe  Stelle  vorher 
mit  Pedal  gespielt  hatte.  [Mag  der  kurze  Klang  auch  noch  so 
widerlich  erscheinen,  so  ist  doch  diese  Vorspielweise  nothwendig, 
damit  der  Schüler  genau  den  Vortheil  kennen  lernt, 
welchen  der  Lehrer  anwendet.]  Nun  sage  der  Lehrer  auch  genau, 
wo  und  wielange  er  das  Pedal  tritt,  und  —  drittens  spiele 
er  dem  Schüler  die  Stelle  wieder  so  vor  wie  anfangs,  damit  der 
Schüler  wieder  höre,  wie  die  Stelle  klingen  soll.  Auf  diese  Art 
sagt  der  Lehrer  durch  Beispiele  sehr  wirksam:  So  soll  es  klingen, 
so  mache  ich  es,  und  weil  ich  es  so  mache,  klingt  es  so.) 

Granz  in  der  Weise,  wie  man  entlegene  Töne  durch  das 
Pedal  bindet,  bindet  man  auch  Griffe,  die  man  mit  den 
Fingern  entweder  gar  nicht  oder  nur  sehr  schwer  binden 
könnte.  So  lassen  sich  z.  B.  vier-  und  flinfstimmige  Accorde 
mit  den  Fingern  gar  nicht,  durch  das  Pedal  aber  sehr  gut 
binden,  wenn  man  dabei  mit  dem  Fusse  nachtritt,  z.  B.: 

Beethoven,  Sonate  pathetique. 

Grave.Pi 


fe» 


I 


Tifardanclo 


Vi:^^ 


^ 


^^ 


^fi 


P 


35: 
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Pod.-Qr 


r^nr^TTTT 


*)  .Sieh«!  das  uächst«^  üeispiel. 


(Das  Nachtreten  ist  hier  mittelst  des  Striches  durch  den  Kopf  der 
Note  angezeigt.) 

(Auch  weniger  vollgriffige  Aecorde,  deren  sämmtliche  Stimmen 
zu  gleicher  Zeit  aufhören,  bindet  man  gerne  durch  das  Pedal, 
um  den  Fingersatz  zu  vereinfachen.  So  kann  man  z.  B.  im  Finale 
der  C-dur-Sonate,  Opus  2  von  Beethoven,  diese  Stelle: 


^^^^Äi 


u 


^ 


durch   das  Pedal  sehr   schön  und  sicher  mit   dem   ganz  leichten 
Fingersatze  der  dreistimmigen  Aecorde  enger  Lage  binden.) 

Man  schlägt  dann  die  Aecorde  kurz  an,  nach  jedem  Anschlage  aber 
tritt  man  immer  schnell  mit  dem  Pusse  nach  und  hält  dann  mit  diesem 
den  Accord  fort, 

(Ohne  Pedal  bedarf  diese  SteUe  einen  so  gequälten  Fingersatz,  dass  dem  Spieler 
nur  selten  die  tadellose  Ausführung  der  Stelle  gelingt.) 

Um  km'z  angeschlagene  Töne  durch  das  Pedal  binden 
zu  lernen,  spiele  man  folgende  Uebung,  welche  man  nacli 
und  nach  immer  schneller  ausfuhren  lei'iie. 

RechtPaS-  "" 


g 


WW^^ 


£^ 


^ 


£^3 


^ 


£^ 


Linke  »inp  Ortavp  tipfpr  penau  wip  di 


P     I  ^^      \i^    1"    i^     \   i^      \   i^      \   i^     \  If^ 


I 
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£ 
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w 


^ 


Zuerst  übe  man  das  Beispiel  ohne  Pedal,  auf  drei  hebe  man  die 
Hand;  dann  übe  man  das  Beispiel  nur  mit  dem  Fusse;  auf  eins  hebe 
man  den  Fuss.  Zuletzt  spiele  ]nan  das  Ganze  mit  Hand  und  Fuss  zugleich. 
Die  Wirkung  muss  dann  diese  sein : 


liheuso  abwärts,  allenfaUs  auch  in  anderen 
„._      Tonarten.  Man  zähle  laut  ],  2,  3.) 


Das  Nachtreten  muss  man  aber  übrigens  auch  bei  solchen 
Stelleu  anwenden,  bei  welchen  man  die  Töne  mit  den  Fingern 
bindet. 
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Binden  kann  man  nämlicli  mit  den  Fingern  nur  dann, 
wenn  man  die  folgende  Taste  anscMägt,  wälirend  die  vor- 
ausgehende Taste  noch  unterwegs  ist.  So  lange  aber  die  Taste 
noch,  unterwegs  ist,  dämpft  sich  die  Saite  bei  der  Natur  der 
Ciaviermechanik  noch  nicht  ab.  Schlägt  man  also  bei  dem 
folgenden  Tone  mit  dem  Finger  und  mit  dem  Fusse  zugleich 
an,  so  wird  der  vorausgehende  noch  nicht  abgedämpfte  Ton 
durch  das  neue  Pedaltreten  noch  weiter  fortgehalten;  mit 
einemWortegesagt:^)  Schreibart  und 
Wenn  bei  gebun-  Ausführung  m. 
denen    Tönen     der     ^^"  ^^"g^™- 

Fuss    zugleich    mit^>^"^f^^"^"g  "^- 
-,  dem  Fusse. 

dem     ±  mger      an- 
schlägt, klingen  die  c)  Wirkung. 
Töne   nach,    z.  B. : 

Dieses      Nach-a)  Schreibart  und 

klingen     der     Töne      Ausführung  m. 

.    °  den  Fingern. 

wird  ebenialis  voll- ,.  .     „.., 

b)  Ausführung  m. 
ständig    vermieden,      ^em  Fusse. 
wenn  man  mit  dem 
Fusse    nachtritt,    c)  Wirkung. 
z.  B.: 

Tritt  man  z.  B.  bei  der  eilften  Etüde  Op.  46,  von  Heller,  vom 
zweiten  Tacte  angefangen  das  Pedal  genau  am  Anfange  des  Tactes, 
80  klingt  das  schlecht,  weil  dann  allemal  die  letzte  Note  des  vorher- 
gegangenen Tactes  nachklingt;  tritt  man  das  Pedal  aber  immer  erst 
bei  dem  zweiten  Sechzehntel,  so  klingt  dieselbe  Stelle  ganz  rein, z.B. 
Andante ._ 

P  L  ""  ^'  P 


i)srhlpflHT^ 


■^ 


-^-4 


■^-4 


Riss( 


U,)guf 
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(Ebenso  mnss  man   das  Pedal  in  dem  ersten    Liede   ohne  Worte  von   Mendelssohn 
immer  bei  dem  zweiten  Sechzehntel  eines  jeden  Viertels  nachtreten.) 

Zur  Aneignung  des  Nachtretens  bei  gebundenen  Tonen 
eignet  sich  folgende  Uebung: 


Linke  eino   Ootavp  tiefer. 

Fuss.  Y'^l*''"-  ^•"^• 

Besonders  schwer  ist  das  Nachtreten  bei  gebundenen 
Tönen,  welchen  einzelne  Vorschläge  oder  Vorschlaggruppen 
vorangehen,  weil  da  der  Spieler  geneigt  ist,  die  bei  den 
Vorschlägen  gebrauchten  Finger  in  den  Pedalgebrauch  hinein 
liegen  zu  lassen,  was  natürlich  sofort  zu  unreinem  Klange 
führt.  Erlernen  kann  man  das  richtige  Treten  hieflir  durch 
folgende  Uebungen,  bei  welchen  man  genau  zu  achten  hat, 
dass  die  Finger  der  kurzen  Noten  nicht  liegen  bleiben. 


v-v  i'r'i'V^r  i>i  ^r  II  ^r  ^r 


'Ttr 


Fuss.yf  yp'  u.  s.w. 


",)4|g.   }'\i    0\'  I^F    ll^f    T    II  ^f  -f  g 


Diese  Uebungen  setze  man  so  lange  fort,  bis  man  sie  in  raschem 
Tempo  auszuführen  im  Stande  ist. 

Es  leuchtet  wohl  ein,  dass  das  Nachschlagen  mit  dem 
Fusse  jedem  Ciavierspieler  zur  Gewohnheit  werden  muss, 
wenn  sein  Spiel  mit  Pedalgebrauch  rein  klingen  soll.  Die 
Angewöhnung  des  Nachtretens  ist  aber  anfangs  deshalb 
schwer,  weil  man  gewissermassen  immer  mit  dem  Fusse 
ausser  Tact  tritt. 

Anfänger  befinden  sich  deshalb  bei  dem  Nachtreten  des  Pe- 
dals gewöhnlich   in  der  entgegengesetzten  Lage,   in  welcher  sich 
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alle  Jene  befinden,  welche  zum  ersten  Male  die  grosse  Trommel 
schlagen.  Wer  zum  ersten  Male  die  grosse  Trommel  schlägt,  der 
kann  leicht  das  ganze  Orchester  ausser  Takt  bringen,  denn  Jeder 
will  immer  erst  in  dem  Momente  schlagen,  in  dem  die  Note  be- 
ginnt: da  aber  der  Weg,  den  der  ausgestreckte  Arm  bei  dem 
Schlagen  zu  machen  hat,  ein  langer  ist,  kommt  der  Schlag  immer 
zu  spät,  wenn  man  nicht  etwas  früher  mit  dem  Schlage  beginnt. 
So,  wie  sich  also  der  Schläger  der  grossen  Trommel  an  das 
Vorschlagen  gewöhnen  muss,  geradeso  muss  sich  der  Clavier- 
spieler   bei   dem  Pedalgebrauche   an   das  Nachtreten   gewöhnen. 

Die  Angewöhnung  des  Nachtretens  ist  umsö  noth- 
wendiger,  als  der  Fuss  nur  in  den  seltensten  Fällen  gleich- 
zeitig mit  dem  Finger  anschlagen  darf,  denn  gleichzeitig 
mit  dem  Finger  darf  man  das  Pedal  nur  am  Anfange  eines 
Tonstückes  treten,  oder  später  nach  jeder  allgemeinen 
Pause.  Aus  dem  letzteren  Grrunde  darf  man  das  Pedal  bei 
staccatirten  Noten  gleichzeitig  mit  den  Fingern  anschlagen, 
weil  ja  bei  staccatirten  Noten  ebenfalls  Pausen  entstehen. 
In  allen  anderen  Fällen  aber  muss  der  Fuss  immer  später, 
wenn  auch  nur  um  ein  sehr  geringes  später  als  der  Finger 
kommen,  weil  sonst  entweder  Lücken  zwischen  den  Tönen, 
oder  weil  unreine  Harmonien  entstehen. 

Gar  wenige  Spieler  aber  sind  sich  der  Nothwendigkeit  dieser 
Regel  bewusst;  feinmusikalische  Spieler  beobachten  zwar  selbe 
gewöhnlich,  ohne  es  zu  wissen,  andere  aber  beobachten  sie  nicht 
—  erklärlich  ist  es  also  auch,  dass  das  Pedal  so  häufig  wider- 
lich angewendet  wird.  Es  scheue  Niemand  vor  der  Mühe  zurück, 
sich  das  richtige  Nachtreten  anzugewöhnen,  gewiss  gelingt  es  bei 
gutem  Willen  viel  leichter,  als  das  richtige  Treten  der  Blasebälge 
bei  der  Physharmonika  oder 
bei  dem  Harmonium.  Schreibart  und 

Ebenso   gut   als  das  Wirkung. 

Pedal  zui'  Bindung  ent- 
legener Töne  dient,  eben^ 


^ 


so  dient  es  zum  weiteren  ^^  ^,+  ^^„  t^JI^^^  \   (ff)(* 


Ausführung: 
a)  mit  den  Fingern. \    W        j~ 

Forth alten     derselben,  ,  i 

Bb)  mit  dem  Fusse.      €► — » — 

Das  Pedal,  als  Mittel  entfernt  gelegene  Töne  zu  binden 
und  fortzuhalten,  wird  natüi'licherweise  umso   eher  benützt 
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werden  müssen,  je  entlegener  die  Tasten  sind  und  je  kleiner 
die  Hand  des  Spielers  ist.  Uebrigens  erscheinen  in  unseren 
modernen  Clavier-Compositionen  häufig  genug  Doppel-  und 
Accordgriffe,  welche  zusammen  anzuschlagen  selbst  der  aller- 
grössten  Männerhand  nicht  möglich  wäre.  Bei  allen  der- 
artigen Grifien  muss  das  Pedal  den  Fortklang  der  Töne 
vermitteln.  Solche  Intervalle  und  Accorde  müssen  arpeggirt, 
das  heisst  nacheinander  angeschlagen  werden.  Natürlich 
klingt  allemal  nur  der  erste  Ton  in  seiner  vollständigen 
Dauer  fort,  jeder  folgende  erscheint  kürzer,  als  er  geschrieben 
wird,  weil  er  später  als  der  frühere  eintritt.  Bei  der  Schnellig- 
keit aber,  mit  welcher  man  in  solchen  Fällen  das  Arpeggio 
ausführt,  kommt  dies  nicht  so  sehi'  in  Betracht. 

Ein  Beispiel  hiefür  bietet    die  Stelle    der  linken  Hand   aus 
Scbumann's  Kreisleriana  Nr.   2. 


Nicht  schnell 


^^'r  r  r 


''"'■  i  ir '  ci_LC:r]^ 


l^ 


Ohne   Pedal    würde    die   Stelle    der    linken    Hand    sehr   ab 
gerissen  klingen. 

Bei  weitgriffigen,  mehrstimmigen  Accorden  muss  das 
Pedal  natürlicherweise  am  Anfange  der  Zerlegung  getreten 
werden,  weil  sonst  der  Accord  gar  nie  zum  gleichzeitigen 
Klingen  gebracht  wird.  Tritt  man  das  Pedal  erst  bei  den 
späteren  Tönen,  so  klingen  auch  nur  diese  fort,  weil  die 
ersteren  Töne  schon  abgedämpft  sind,  z.  B. : 
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Schreibart. 


Ausführung: 
I.  Finger. 


4^ 


X 


II.  Fuss,  a)  schlecht. 4 — ä & — 

^)  g"^-    — 1  f^-^. ^r  ^  I  f 

Nun  gelangen  wir  zu  Spielfreiheiten,  die  direct  dem 
Gebiete  des  Virtuosentimms  angehören.  Die  klingenden 
Pausen  benützt  der  Virtuose  auch  zur  Verstärkung  des  An- 
schlages. Der  Grrad  der  Tonstärke  ist  bei  dem  Legatospiele 
ein  begrenzter,  so  lange  man  kein  Pedal  tritt.  Das  Wachsen 
der  Tonstärke  hängt,  ausser  dem  Drucke  des  Armes,  haupt- 
sächlich noch  von  dem  Heben  der  Finger  ab.  Je  höher  man 
den  Finger  hebt,  desto  stärker  wird  der  Anschlag  sein. 
Höher  aber  kann  man  den  Finger  nicht  heben,  als  er  lang 
ist;  daher  hat  die  Tonstärke  des  Fingerlegato  theilweise 
ihre  Grenze  in  der  Länge  der  Finger.  Reicht  die  Stärke 
des  Fingerlegato  mcht  aus,  dann  bleibt  nichts  anderes 
übrig,  als  dass  man  das  Legato  überhaupt  aufgibt.  Man 
muss  dann  mit  den  Fingern  staccatiren  und  die 
Bindung  durch  das  Pedaltreten  herstellen.  Fortissimo- 
stellen  spielt  man  aus  dem  Grunde  selbst  dann  staccato, 
wenn  in  den  Noten  ausdrücklich  Bindungsbögen  ange- 
zeigt sind. 

Beispiele  hiefür  Hessen  sich  aus  der  Concertliteratur  des 
Claviers,  namentlich  der  neueren    Zeit,  in  Menge  anführen. 

So  kann  man  Takt  132  und  133  im  D-moU-Concerte  von 
Rubinstein,  ferner  den  Anfang  des  Concertet'iickes  von  Weber 
oder  auch  jedesmal  den  Lauf  vor  den  letzten  2  "^  in  den 
Es-dur-Variationen  von  Mendelssohn  staccato  spielen,  trotzdem 
dass  dies  daselbst  nicht  besonders  angezeigt  ist. 

Ebenso  muss  man  die  Schlussstelle  aus  Schumann's  Kreis- 
leriana  Nr.  3  staccatiren. 
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Sehr  aufgeregt. 


Schreib 
art. 


Aus- 
fiihruns. 


Fuss. 


Besonders  bei  dieser  Stelle  erscheint  die  Hersteilung  der 
Bindung  durch  das  Pedal  und  das  Staccatiren  der  Töne  mit  den 
Fingern  unerlässlich,  trotzdem  dass  im  Originale  bei  jeder  Hand 
ausdrücklich  eine  Bindung  angegeben  ist.  Denn  nur,  wenn  man 
diese  Noten  staccato  spielt,  gelingt  das  Kreuzen  der  Stimmen 
sicher,  weil  die  eine  Hand  während  des  Staccatirens  so  hoch 
erhoben  werden  kann,  dass  die  andere  Hand  rasch  genug  unter 
ihr  wegzuschlüpfen  im  Stande  ist. 

Der  Grad  des  Staccatirens  liängt  bei  allen  derartigen 
Fällen  natürlicli  immer  von  dem  Grade  der  notliwendigen 
Tonstärke  ab.  Je  stärker  man  anschlagen  soll,  desto  weiter 
muss  der  Finger  zum  Scblage  ausbolen.  Je  stärker  also  das 
Fortissimo  klingen  soll,  desto  kürzer  muss  man  die  Töne 
anscUagen  und  bei  äusserster  Stärke  wird  man  sogar  durck 
den  möglickst  kürzesten  Anschlag  eine  genügend  lange 
klingende  Pause  gewinnen  müssen,  um  den  ganzen  Arm, 
sogar  über  die  Höbe  des  Claviers  erbeben,  Kraft  sammeln 
und  markig  auf  die  Tasten  werfen  zu  können. 

So  z.  B.  wird  man  nur  durch  die  oben  erwähnte  Ausführung 
den  Schluss  der  Etüde  Nr.  25  aus  Op.  47  von  Heller  zu  ihrem 
vollen  Glänze  verhelfen.  Noch  kürzer  und  kräftiger  waren  der 
Anfang  des  D-moll-Concertes  von  Rubinstein  oder  auch  die 
Accorde  in  der  linken  Hand  bei  der  folgenden  Stelle  zu  spielen, 
die  entnommen  ist  aus  Liszt's  Etüde  Nr.  1. 
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Presto. 


a)  Schreibart. 
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b)  Ausführung. 
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Aengstliche  Lehrer  mögen  nicht  wenig  erschrecken  über  die 
Spielfreiheit,  welche  ich  hier  angebe.  Manche  unter  ihnen  werden 
sich  nicht  von  der  Meinung  losschrauben  können,  dass  der  Klang 
eines  mit  Pedal  genommenen  Tones  von  dem  Augenblicke  an 
ein  anderer  werde,  als  man  den  Finger  von  der  Taste  abzieht. 
Alien  Jenen,  welche  diese  Meinung  theilen,  empfehle  ich,  dass 
sie,  den  Blick  vom  Ciavierspieler  abgewendet,  angeben  mögen, 
ob  derselbe  den  Finger  während  des  Pedaltretens  abzieht  oder 
nicht.  Hätten  sie  wirklich  ein  so  feines  Gehör,  dass  sie  den 
Moment  zu  erkennen  vermöchten,  in  welchem  der  Spieler  während 
des  Pedaltretens  den  Finger  von  der  Taste  abzieht,  dann  bin 
ich  überzeugt,  dass  ihnen  der  Lärm  das  Trommelfell  sprengt, 
wenn  sie  einmal  zuhören  sollten,  wie  das  Gras  wächst. 

Man  mache  es  sich  nur  recht  klar,  dass  es  für  den 
Fortklang  eines  Tones  ganz  vollkommen  gleichgiltig  ist,  ob 
man  während  des  Pedaltretens  den  angeschlagenen  Ton  mit 
dem  Finger  forthält  oder  nicht.  Namentlich  körperlich 
schwächere  Spieler,  mit  dünnen  Fingern,  werden  zu  dem 
Staccatiren  Zuflucht  nehmen  müssen,  sobald  sie  mit  der 
grössten  Fingerkraft  starker  Männer  werden  concurriren 
wollen.  Also  nahezu  das  ganze  schwache  Geschlecht,  die 
Schaar  der  Clavierspielerinnen  wird  oft  zum  Staccatiren 
Zuflucht  nehmen  müssen. 
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In  der  That  wurde  ich  bei  derartiger  Spielweise  tiäufig 
genug  gefragt,  wolier  selbst  zarte  meiner  Schülerinnen  eine  so 
auffallende  Kraft  hergenommen  hatten.  Freilich  würde  diese  Aus- 
führung bei  Stellen,  wo  man  kein  Pedal  treten  darf,  Pausen 
nach  sich  ziehen;  überall  aber,  wo  das  Pedaltreten  gestattet  ist, 
bleibt  sich  die  Wirkung  ganz  gleich,  ob  man  die  Töne  bei 
gleicher  Stärke  staccato  oder  legato  spielt. 

Das  Binden  entlegener  Töne  eignet  man  sich  leicht  an 
durch  folgende  Uebung,  welche  man  nach  und  nach  immer 
schneller  ausführen  lerne. 
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Linkf  eine  Octave  tiefer. 
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Die  klingenden  Pausen  dienen  dem  Cla%derspieler  nocli 
zu  einem  sehr  edlen  Zwecke,  nämHch:  zur  Verschönerung 
des  Anschlages.  Der  Anschlag  kann  umso  schöner  werden, 
je  länger  man  sich,  auf  denselben  vorbereiten  kann,  daher 
entsteht  durch  die  klingenden  Pausen  die  Möglichkeit,  die 
Finger  in  der  Luft  so  zu  richten,  dass  z.  B.  gerade  der 
Finger,  welcher  stärker  zu  spielen  hat,  etwas  steifer  ge- 
halten und  ausserdem  etwas  mehr  als  die  übrigen  einge- 
zogen wird,  so  dass  dann  seine  Fingerspitze  vorsteht  und 
infolge  dessen  wieder  stärker  als  die  übrigen  anschlägt. 

Spielt  man  z.  B.  diese  vier  Takte: 
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und  will  man,  dass  man  zuerst  den  ersten,  dann  den  zweiten, 
dritten  und  vierten  Ton  stärker  als  die  übrigen  höre,  so  wird 
man  zuerst  den  Daumen,  dann  den  zweiten,  dritten  und  zuletzt 
den  fünften  Finger  etwas  steifer  halten,  biegen  und  senken 
müssen,  damit  man  nach  und  nach  das  C,  E,  G-  und  C  stärker 
iüs  die  übrigen  Töne  höre.  Diese  Stellung  der  Finger  kann  man 
am  leichtesten  bei  geeigneter  Zeitdauer  für  die  Vorbereitung 
zuwege  bringen.  Die  Benützung  des  Pedals  und  die  gleichzeitige 
Anwendung  von  klingenden  Pausen  erscheint  daher  in  diesem 
Falle  geboten,  weil  sonst  weniger  Zeit  für  das  Abwägen  des 
Anschlages  bliebe. 

Nun  gelangen  wir  zu  dem  letzten  Zwecke  der  klin- 
genden Pausen,  Dieser  Zweck  ist  ein  wahrer  WoUthätig- 
keitszweck,  denn  die  klingenden  Pausen  dienen  sckliesslicli 
dem  Spieler  zur  Erkolung  vom  Anschlag.  Sßhon  das  blosse 
Aushalten  eines  vollstimmigen  und  weitgiiffigea  Accordes 
strengt  die  Muskelkraft  an. 

Compositionen,  wie  die  schwierigsten  der  modernen 
Ciaviermusik,  welche  von  den  allervollgriffigsten  Accorden 
förmlich  strotzen,  könnte  man  ohne  klingende  Pausen  fast 
gar  nicht  zu  Ende  spielen,  diese  allein  machen  die  Aus- 
führung möglich.  Nach  grossen  Spannungen  ist  es  sogar  von 
Vortheil  (namentlich  für  Spieler  mit  kleinen  Händen),  wenn 
man  während  der  klingenden  Pausen  die  Hand  in  der  Luft 
schKesst,  um  sich  desto  eher  von  der  Spannung  zu  erholen. 
Diesen  Vortheil  habe  ich  selbst  bei  Rubinstein  wahrge- 
nommen. Selbst  der  ui'kräftige  Rubinstein  schliesst  zuweilen 
nach  weitgriffigen  jf-Accorden  während  der  klingenden 
Pause  in  der  Lult  die  Hand,  rastet  da  aus  und  sammelt  so 
neue  Kraft,  um  dann  blitzschnell  im  ff  mit  seinen  10  Fingern, 
wie  mit  10  Meteoren  in  die  Tasten  zu  fahren. 

Mancher  uneingeweihte  Beobachter  mag  dies  freilich  als  eine 
übertriebene  „Manier"  angesehen  haben,  wohl  gar  als  einen 
argen  Fehler,  den  er  dem  Virtuosen  nur  deshalb  verzieh,  weil 
derselbe  dem  Ciavier  trotz  (statt  infolge)  des  „Fehlers"  einen 
so  prächtigen  Klang  zu  entlocken  wusste. 

Zu  bemerken  bei  dieser  Ausfühining  ist,  dass  das 
Schliessen  der  Hand  kein  gezwungenes  sein  darf.  Eigentlich 
darf  der  Spieler  dabei  die  Hand  nicht  schliessen  wollen, 
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sondern  er  muss  sie  nur    sicli    schli essen  lassen,  soweit 
sie  es  von  selbst  tliut. 

Solcher  Vorgang  verleiht  der  Ausführung  das  Anselien 
der  Leichtigkeit,  Mühelosigkeit,  die  sie  auch  in  der  That 
gewährt. 

Schlägt  man  möglichst  kurz  an  und  lässt  man  äie  Hand 
gleich  darauf  vollkommen  locker,  so  schnellt  sie  nämlich  von 
selbst  in  die  Höhe,  und  zwar  umso  mehr,  je  stärker  man  an- 
geschlagen hat  und  je  lockerer  man  sie  hält.  Damit  rastet  sie 
aus  und  gewinnt  so  neue  Kraft  zum  Anschlag.  Auch  kräftiger 
wird  der  Anschlag,  Der  kurze,  zuckende  Anschlag,  der  Stoss  ist 
entschieden  stärker  als  der  festhaltende,  und  da  am  Ciavier  nur 
das  Anschlagemoment  in  Betracht  kommt,  so  kann  man  Accorde 
entschieden  stärker  kurz,   als  lang  anschlagen. 

Geübte  Spieler  schlagen  deshalb  mitunter  auch  solche  Accorde 
kurz  an,  bei  welchen  einzelne  Töne  allein  klingend  fortgehalten 
werden  sollen,  z.  B.: 


Der  Vortheil,    welchen    sie    dabei    anwenden,    ist    fol- 
gender : 


m 


^ 
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Ernste  Versuche  werden  jeden  Spieler  überzeugen,  dass  die  ganze 
Note  des  zweiten  Taktes  bei  dieser  Ausführung  stärker  als  bei  der  ersten 
klingt. 

Fast  hätte  ich  auf  eine  sehr  beliebte  Benützung  der 
klingenden  Pausen  vergessen.  Der  Spieler  benützt  das  Pedal 
nämlich  gerne  bei  jedem  letzten  Accorde  der  rechten  Noten- 
seite, damit  er  selbst  umblättern  kann,  ohne  dass  der  Ton 
aufhört. 

Auch  habe  ich  noch  zu  bemerken,  dass  man  das  Pedal 
gerade,  weil  es  den  Ton  forthält,  nirgends  treten  darf,  wo 
die  Töne  absolut  staccatirt  klingen  sollen.  Keinesfalls  darf 
man  also  das  Pedal  treten  bei  Stellen,  me  diese  ist: 
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Mendelssohn:  Variation^  scrieuses.   Op.   54. 
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Mit  der  vorangehenden  Darstellung  glaube  ich  oinst- 
weilen  genügend  den  Nutzen  erschöpft  zu  haben,  den  der 
Spieler  aus  den  klingenden  Pausen  zieht. 

Untersuchen  wir  also  den 

Nutzen,  den  die  klingenden  Pausen  dem  Componisten  gewähren. 

Ebenso  gross  als  für  den  Spieler,  ist  der  Nutzen  der 
klingenden  Pausen  für  den  Componisten. 

Eine  der  effectvoUsten  Ausnützungs  arten  der  klingenden 
Pausen  ist  die  von  Thalberg  herstammende  Art,  bei  welcher 
man  die  Dauer  einer  langen,  stark  angeschlagenen  Melodie- 
note durch  den  Anschlag  entlegener  Begleitungsnoten  aus- 
füllt, um  hierauf  die  Melodie  wieder  fortzusetzen. 

Richtig  Hessen  sich  derartige  Tonfolgen  bezeichnen 
durch  den  Ausdruck:   „Gefärbte  Melodien". 

Am  häufigsten  erscheint  diese  Verwendung  des  Pedals 
bei  grossen  Accordzerlegungen,  deren  erste  Note  zugleich 
die  Melodienote  ist;  hauptsächlich  also  bei  den  sogenannten 
Daumenmelodien,  so  genannt,  weil  die  Melodienoten  mit  dem 
Daumen  gespielt  werden. 

Das  bekannteste  Beispiel  hiefür  bietet  Charles  Mayer's  Fis- 
Dur-Etüde. 

Allpgro. 
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ln solchen  Fällen  ist  der  Grebraucli  des  Pedals  geradezu 
unentbekrlich..  Doch  nicht  bloss  Accordzerlegungen,  sondern 
auch  verzierte  Accorde,  ja  selbst  Scalenläufe  kann  man  als 
Ausfüllung  verwenden,  diese  aber  klingen  in  der  Regel  nur 
dann  gut,  wenn  sich  dabei  die  Melodie  in  der  tieferen,  die 
Scala  aber  in  der  höheren  Lage  des  Clavieres  bewegt. 

Ein  Beispiel  hiefür  bietet  Pacher's  Salonstück:  Gesang  der 
Meermädchen  aus  Oberen. 


Alleffretto 
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So  wirkungsvoll  übrigens  die  Ausfüllung  langer  Melodie- 
noten mit  Läufen  klingt,  so  birgt  doch  dieses  EfFectmittel 
eine  Grefahr  für  den  Componisten.  Es  macht  die  Melodie 
starr  und  den  Rhythmus  monoton.  Der  Grund  davon  lässt 
sich  leicht  nachweisen. 

Der  Glanz  einer  mit  Läufen  ausgefüllten  Melodienote 
ist  viel  zu  prächtig,  als  dass  sich  nicht  augenblicklich  eine 
Dürftigkeit  im  Klange  einstellen  würde,  wenn  man  sich  bei 
der  Fortsetzung  der  Composition  plötzHch  des  angewandten 
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Effectmittels  enthalten  wollte.  Hat  also  der  Componist  hier 
einmal  Ä  gesagt,  dann  muss  er  auch  B  sagen.  Setzt  er  aber 
das  Effectmittel  fort,  dann  stellen  sich  allsobald  allerhand 
Uebelstände  ein.  Das  Effectmittel  ist  nämlich  nur  möglich 
bei  langen  Melodienoten.  Hat  also  der  Componist  einen 
Takt  so  begonnen,  dann  muss  er  im  nächsten  Takte  wieder 
eine  lange  Melodienote  bringen.  Eine  Fortsetzung  von  län- 
geren Melodienoten  aber  klingt  wieder  nur  dann  natürlich, 
wenn  die  lange  Note  am  Anfang  des  Taktes  erscheint.  Da- 
durch wird  begreiflicherweise  die  Rhythmisirung  der  Melodie 
ungemein  beschränkt,  denn  der  Componist  wird  gezwungen, 
jeden  Takt  mit  einer  langen  Note  zu  beginnen.  Ihm  bleibt 
dann  nur  die  Möglichkeit,  am  Schlüsse  des  Taktes,  nach 
beendigtem  Laufe,  die  Melodie  mit  kürzeren  Noten  fortzu- 
setzen, oder  der  ersten  Melodienote  eine  gleichlange  Melodie- 
note folgen  zu  lassen. 

So  bewegt  sich  die  ganze  Fis-dur-Etüde  von  Mayer  nur  in 
folgenden  drei  Rhythmen     J.  ^^||J.   J  j)\\  J-   J.    II    Bei 

allen  dreien  steht  also  die  längerere  Note  immer  am  Anfang  und 
ebenso  ist  es  auch  in  Pacher's  Composition;  dieser  kommt  gleich- 
falls der  beständiggleiche,  hinkende  Rhythmus  des  Gesanges  der 
Mcermädchen  aus  Oberen  zu  statten.  Derselbe  bewegt  sich  be- 
kanntlich geradeso  wie  der  Anfang  der  Etüde  von  Mayer,  näm- 
lich so:    J.    JJ2 

Doch  nicht  allein  das  Ciavierstück  von  Mayer  und  das 
von  Fächer,  fast  alle  Ciavierstücke,  deren  Melodie  und  Läufe 
nui'  in  einer  Hand  liegen,  bringen  in  jedem  Takte  am  An- 
fange eine  lange  Note:  dadurch  kömmt  natüi4ich  mit  der 
Zeit  eine  lästige  Monotonie  in  den  Rhythmus:  auch  tragen 
aus  dem  Grunde  alle  diese  Compositionen  eine  sehr  fatale 
Familienähnlichkeit  zur  Schau. 

Componisten,  welche  sich  vorzugsweise  dieser  Setzweise 
ergeben  haben,  opfern  damit  zugleich  die  Melodie  dem  Klang, 
also  gewissermassen  die  Contour   der  Schattirung. 

Welch  ein  Unterschied  in  der  Beweglichkeit  der  Noten- 
folgen existiren  kann,  dies   kann    man    leicht    wahrnehmen. 
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Man  spiele  z.  B.  nur  einmal  das  sogenannte  Perpetuiun  mobile 
(das  Finale  der  C-dur-Sonate)  von  C.  M.  Weber: 
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und  vergleiche  dann  dasselbe  mit  der  Pis-dur-Etüde  von 
Cb.  Mayer.  Bei  Weber  ist  es  die  Contour  selbst,  welche 
sieb  nimmer  rastend  auf-  und  abwärts  bev/egt;  bei  Mayer 
bleibt  die  Contour,  nämlich  die  Melodie,  steif.  Die  Beglei- 
tungsnoten folgen  einander  zwar  auch  sehr  schnell,  doch 
erscheinen  sie  nur  als  Au^utz  der  Melodie.  Bei  Weber 
könnte  man  nicht  eine  Note  weglassen,  ohne  störend  in  den 
Gang  der  Composition  einzugreifen.  Bei  Mayer  kann  man 
die  Melodie  ganz  allein  spielen  und  doch  noch  ein  Bild, 
wenn  auch  niu"  ein  sehr  blasses  von  dem  Geiste  der  Com- 
position erhalten. 

Die  Componisten  haben  bald  die  Nachtheile  erkannt, 
welche  die  Verlegung  der  Melodie  und  der  ausfüllenden 
Läufe  in  eine  Hand  mit  sich  bringt.  Deshalb  kam  auch 
diese  Setzweise  gar  bald  in  Misscredit;  heutzutage  ist  diese 
Melodiebildung  als  banal  geradezu  verpönt.  Entbehren 
wollte  man  aber  das  Eifectmittel  doch  nicht,  deshalb  sann 
man  auf  geschickte  Umgehung  der  Einförmigkeit  im 
Rhythmus. 

Besser  gestaltet  sich  die  Rhythmisiruug  der  Melodie, 
wenn  man  sie  in  zwei  Hände  vertheilt,  weil  sich  dann  die 
Melodie  weiter  bewegen  kann,  bevor  noch  der  Lauf  zu 
Ende  ist. 
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Z.B.  St.  Heller,  Op.   46,  Etüde  Nr.  25: 
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Wie  dieses  Beispiel  zeigt,  wird  die  Melodie  von  der 
linken  Hand  fortgesetzt,  bevor  nocli  die  Rechte  mit  ihi^em 
Laufe  zu  Ende  ist. 

Für  das  Verständniss  des  Vortrages  ist  es  sehr  praktisch,  wenn  man 

in  solchen    Fällen  (wie    dies    Czerny   in    seiner    Clavierschulc    thut)  dem 

Schüler  die  in  den  Noten  versteckte    Melodie    einfach   herausschreibt  und 
dann  so  spielen  lässt,  z.  B. : 
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Aucli  verfiel  man  darauf,  die  Melodie,  zuweilen  nebst 
einer  einfachen  Begleitung,  ganz  in  die  linke  Hand  zu 
verlegen  und  die  Läufe  mit  der  rechten  Hand  allein  zu 
spielen,  so    z.  B.  Thalberg  in  seiner  Hugenotten-Phantasie: 
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In  der  Ausnützung  der  klingenden  Pausen  ist  man  im 
Laufe  der  Zeit  immer  erfinderischer  geworden.  Aucli  ent- 
legene Accorde  werden  wähi*end  dei-selben  angeschlagen. 
Ein  gutes  Beispiel  hiefür  bietet  die  Schlussstelle  der 
Mazeppa-Etüde  von  Liszt: 
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Die  Ausfüll-Accorde  können  auch  harmonisch  ver- 
schieden von  einander  sein,  wenn  sie  sich  in  den  höheren 
Lagen  des  Claviers  bewegen.  Als  Beispiel  hiefür  erlaube 
ich  mir  eine  Stelle  aus  meinem  Phantasiestücke,  Op.  7,  vor- 
zuführen. 
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Adagio. 
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Unter  besonders  günstigen  Verhältnissen  lassen  sich  so- 
gar tiefliegende  Scalen  zur  Ausfüllung  der  klingenden 
Pansen  anwenden,  dann  nämlich,  wenn  die  langen  Noten 
aus  _^-Accorden  bestehen. 

Ein  Beispiel  hiefiir  bietet  folgende  Etüde  von  Charles  Mayer 
aus  Op.   168. 

Maestoso  energico. 
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Wieso  man  diese  EiFecte  alle  gut  verträgt,  werde  ich 
genügend  in  den  folgenden  Vorlesungen  erklären.  Hier  sei 
nocli  erwähnt,  dass  es  zuweilen  sogar  vorkommt,  dass  die 
langen  Melodienoten  durch  ausfüllende  Noten  von  ganz 
gleicher  Höhe  unterbrochen  werden.  In  solchem  Falle 
schlägt  man  die  lange  Note  stark  an,  tritt  dazu  das  Pedal 
und  spielt  dann  die  nachfolgenden  ßegleitungsnoten  piano 
an.  Das  Pedal  lässt  man  erst  wieder  aus,  wenn  die  lange 
Note  zu  Ende  ist,  z.  B.  so: 
PP 


Auf  diese  Art  klingt  die  stark  angeschlagene  Note  als 
Melodienote  fort,  trotzdem  sie  durch  Begleitungsnoten  von 
derselben  Höhe  unterbrochen  wird. 

(Angewendet  findet  man  diesen  Effect  in  Heller's  Op.  47,  Etüde 
Nr.  16,  Takt  21,  desgleichen  kann  man  den  4.  Takt  vor  der  Eückkehr  zum 
Thema  in  dem.  1.  Satze  der  E-moll-Sonate  Op.  90  von  Beethoven  nur  durch 
dieses  Hilfsmittel  zur  vollen  Geltung  bringen.) 

Doch  nicht  bloss  einzelne  Töne,  sondern  auch  ganze  Accorde 
kann  man  in  dieser  Weise  behandeln,  z.  B. : 
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Endlich  gelangen  wir  nocli  zu  einer,  für  die  Componisten 
ganz  bedeutsamen  Folge  des  Pedalgebrauches.  Der  Pedal- 
gebrauch hat  die  Componisten  aus  dem  Bann  der  engen  Lage 
der  Accorde  befreit,  denn  der  Pedalgebrauch  hebt  für  den 
Componisten  die  Beschränkung  auf,  die  Intervalle  und  Accorde 
im  Umfange  der  Hände  des  Spielers  zu  schreiben.  Dieser 
Nutzen  allein  hat  eine  grosse  Revolution  in  der  Setzweise 
für  das  Ciavier  hervorgerufen.  Alle  Clavier-Componisten  vor 
Liszt  haben  stets  nur  solche  Accorde  und  Intervalle  gesetzt, 
die  eine  mittlere  Männerhand  gleichzeitig  anschlagen  kann. 
Nur  einigemale  hat  Beethoven,  und  zwar  hauptsächlich  in 
seinem  Es-dur-  und  in  seinem  Gr-dur-Concerte  weite  Accord- 
zerlegungen  im  Umfange  einer  Decime  niedergeschrieben 
und  durch  diese  Setzweise  vielleicht  zu  allererst  den  Impuls 
gegeben,  zu  der  später  so  häufigen  Verwendung  der  weiten 
Lagen.  Auch  "Weber  bringt  z.  B.  in  seiner  As-dur-Sonate 
Accorde  mit  Decimen  und  in  seinem  Concertstücke  Accorde 
mit  Undecimen-Spannung.  Bei  Weber  aber  erscheint  der  Ge- 
brauch der  weiten  Lagen  insofern  noch  zufällig,  als  Weber 
so  grosse  Hände  besass,  dass  er  die  angeführten  Accorde 
gleichzeitig  anzuschlagen  vermochte,  wobei  wohl  erwähnt  wer- 
den muss,  dass  die  Tasten  der  damaligen  Claviere  schmäler, 
als  die  der  jetzigen  waren.*)  Die  grösste  allgemeine  Anre- 
gung zur  Verwendung  der  weiten  Lagen,  gab  aber  wohl 
zuerst  Henselt  durcli  seine,  ihres  Wohllautes,  ihrer  Lieb- 
lichkeit wegen  rasch  verbreiteten  Etüden  Op.  2  und  5. 
Henselt  hatte  eine  grosse  Spannkraft  und  soll  sie  noch 
besonders  durch  Spannübungen  erweitert  haben. 

So  wenigstens  erzählt  dies  Bendel  in  seinem  Buche: 
„Greist  und  Technik  des  Ciavierunterrichtes."**)  Nebstdem 
aber  hatte  mitunter  Henselt,  gewiss  selbst  für  seine  Hände, 
viel  zu  weitgriffig  geschrieben,   als  dass  er  alle   Griffe  in 


*)  Aussergewöhnliche  Hände  zeigen  wohl  auch  auf  den  heutigen  Claviereu  noch  die 
gleiche  Spannung,  so  schlägt  z.  B.  einer  der  Schüler  des  Verfassers  auch  auf  den  neuen 
Ciavieren  füufstimmige  Drei-Klänge  frei  an. 

**)  Hc-nselt  selbst  gab  in  einem  Aufsatz,  welchen  er  für  den  Berliner  „Clavicrlehrer" 
HChrieb,  den  Uath,  dass  man  einhändig  üben  soll,  während  die  andere  Hand  Spann- 
Übungen   macht. 
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seinen  Compositionen  gleichzeitig  anzuschlagen  vermochte. 
Begreiflich  ist  es  daher,  dass  die  meisten  andern  Clavier- 
spieler  und  zuverlässig  alle  Clavierspielerinnen  ihre  Zuflucht 
zum  Pedaltreten  nehmen  müssen,  wenn  sie  mit  Henselt's 
Compositionen  fertig  werden  wollen. 

Ohne  Arpeggiren  der  weiten  Lagen  kann  es  da  bei 
kleinen  Händen  nicht  abgehen. 

Natürlich  wird  die  Nothwendigkeit  des  Arpeggirens  der  Töne, 
bei  den  verschiedenen  Spielern  variiren,  weil  die  Spannweite  der 
Hände  eine  sehr  verschiedene  ist.  Angezeigt  aber  findet  man  das 
Arpeggiren  bei  Henselt's  Compositionen  nur  äusserst  selten.  Wann 
nun  darf  man  sich  das  Arpeggiren  erlauben?  Diese  Frage  löst  sich 
sehr  einfach.  So  lange  die  Spannweite  der  Hand  ausreicht,  schlägt 
man  die  Töne  zugleich  an,  was  man  aber  nicht  zugleich  anschlagen 
kann,  das  schlägt  man  nacheinander  an.  Der  eine  Spieler  wird  also 
noch  nicht  arpeggiren,  wo  der  andere  bereits  dazu  gezwungen  ist. 
Nur  sorge  man  stets  dafür,  dass  das  Arpeggiren  von  Gritfen,  bei 
welchen  kein  Arpeggio  angezeigt  ist,  immer  so  schnell  vor  sich  gehe, 
dass  das  Nach  einander- Anschlagen  der  Noten  nahezu  den  Eindruck 
eines  gleichzeitigen  Anschlages  mache. 

Das  Pedal  also  ist  es,  welches  dem  Ciavierspieler  und 
dem  Ciavier- Comp onisten  die  weiten  Lagen  der  Intervalle 
und  Accorde  zugänglicher  gemacht  hat.  Die  Einführung  der 
weiten  Lagen  aber  ist  von  hoher  Bedeutung  für  die  Setz- 
weise des  Claviers.  Namentlich  in  der  Tiefe  klingen  Ac- 
corde in  ,, weiter'^  Lage  viel  besser,  als  in  enger.  Wie  die 
Akustik  lehrt,  existirt  eine  tiefe,  enge  Lage  eigentlich  gar 
nicht  in  der  Natur  der  Töne. 

Hier  genüge  es  nur,  deu  Klang  dieser  Lage 

um  den  Unterschied  im 

Wohllaute  herauszufinden. 


^'  o  —    zu  vergleichen  mit  dieser^" 


In  der  Verwendung  der  weiten  Lagen  sind  die  Compo- 
nisten  nach  und  nach  immer  kühner  geworden :  immer  weiter 
setzten  sie  die  Töne  auseinander,  um  das  Instrument  ja 
recht  zum  vollsten  Klingen  zu  bringen.  Als  sie  aber  an  die 
äusserste  Grenze  dessen  gekommen  waren,  was  auch  der 
grössten  Männerhand,  selbst  im  Arpeggio  je  zu  leisten  mög- 
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lieh  ist,  da  wollten  sie  doch  noch  darüber  hinaus.  Sie  dachten 
sich:  Hm,  was  man  eben  nicht  auf  einmal  nehmen  kann, 
das  kann  man  auf  zweimal  nehmen  —  und  so  bauten  sie 
nach  und  nach  Accorde  aufeinander,  die  zweigriffig  so 
schnell  nacheinander  angeschlagen  werden  müssen,  dass  sie 
nahezu  wie  ein  gleichzeitig  angeschlagener  Grifi"  klingen. 
Anfangs  fügten  sie  dem  Arpeggio  nur  eine,  später  sogar 
zwei  und  noch  mehr  Stimmen  hinzu,  so  nämlich: 
a)  Maestoso. 


(Vielleicht  das  kühnste  Beispiel  dieser  Art  findet  man  in  der  Mazeppa- 
Etüde  von  Liszt  bei  der  linken  Hand,  während  der  B-dur-Bezeichnung.) 

Leichter  spielbar  freilich  gestalten  sich  derartige  weite 
Lagen,  wenn  man  die  beiden  Hände  gewissermassen  an  ein- 
ander anstückelt,  indem  man  die  andere  Hand  erst  anfangen 
lässt,    nachdem    die    eine  geendet,    eine    Setzweise,    welche 


natürlich  sehr  weite  Lagen  zulässt,  z. 


B. 


29      Molfo  Adaffio.     j 


4 


to  Anaffio.     >  ♦       ^m        >^ 

* \ P f=?  \%^ 


^ 


^ 


^B 


""'■  ^  p   r — r~r^ — p — ^ 


—     30     — 

Doch,  genügten  den  Componisten  selbst  diese  weiten 
Lagen  nich.t.  Nachdem  beide  Hände  mit  dem  Ai-peggio  fei-tig 
sind,  lassen  sie  das  Arpeggio  noch  von  der  Hand,  die  zu- 
erst gespielt  hat,  fortsetzen,  z.  ß.  so: 


Linke. 
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Dabei  hat  man  noch  den  Vortheil,  dass  die  Linke  die 
Melodie  durch  den  weiten  Bogen,  den  sie  bei  dein  Ueber- 
schlagen  macht,  stark  hervortreten  kann. 

(Ein  bekanntes  Beispiel  hiefür  bietet  die  neue  Ausgabe  der  Etüde  von 
Henselt:  Danklied  nach  Sturm  und  der  Schluss  seiner  Etüde:  „Wenn  ich 
ein  Vöglein  war'."  Am  reichsten  ist  das  Ueberschlagen  der  Hände,  aus- 
gebeutet in  Rubinstein's  C-dur-Etüde:  „Sur  fausses  notes.") 

Noch  eine  besonders  ejSectvolle  Art  des  Arpeggirens  ist 
hier  zu  erwähnen.  Eigentlich  sollte  man  sie  das  „GrifiPwerfen" 
nennen,  weil  die  Töne  nicht  einzeln,  sondern  gruppenweise^ 
schnell  nacheinander  angeschlagen  werden. 
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Energico. 
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(Ein  reiches  Beispiel  dieser  Setzweise  bietet  der  Hochzeitsmarsch  von 
Mendelssohn  in  der  Transcription  von  Willmers  und  der  Schluss  des  zweiten 
Satzes  der  C-dur-Phantasie,  Op.  17,  von  Schumann.) 

Nun  glaube  icli  auct  den  Nutzen,  den  die  Componisten 
aus  den  klingenden  Pausen  ziehen,  genügend  dargestellt  zu 
haben.  Man  siebt,  welch  eine  Fülle  von  Tönen  durch  die 
Benützung  von  klingenden  Pausen  möglich  wird.  Begreif- 
licherweise wurde  den  Componisten  der  Raum  auf  zwei 
Notenzeilen  zu  eng  für  die  Aufstellung  ihrer  Massentruppen. 
Mitunter  hat  sich  daher  eine  neue  Schreibweise  nöthig  ge- 
macht.   Da,   wo   sich  für  die  verschiedenen  Stimmen  nicht 


Henselt-Concert.  Notenbeispiel  zur  nächsten  Seite  gehörend. 
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gut  das  Verhältniss  der  verschiedenen  Notenwerthe  auf  zwei 
Notenzeilen  darstellen  liess,  da  hat  zuerst  Liszt  drei  Zeilen 
benützt,  z.  B.  in  der  Mazeppa-Etüde.  Ja,  es  existirt  sogar 
eine  Clavier-Composition,  wo  vier  Notenzeilen  übereinander 
stehen.  Henselt  hat  nämlich  in  seinem  Concerte  vier  Zeilen 
benützen  müssen  (s.  S.  31). 

Von  Rubinstein  ist  es  bekannt,  dass  er  sein  ausser- 
ordentliches, in  Concerten  von  ihm  immer  nur  auswendig 
gespieltes  zweihändiges  Arrangement  der  Egmont-Ouvertm^e 
von  Beethoven  nur  deshalb  noch  nicht  niedergeschrieben 
hat,  weil  ihm  die  Mühe  des  Niederschreibens  zu  gross  war, 
indem  er  zur  klaren  Notation  fast  durchgehends  vier  Zeilen 
benöthigen  würde. 

Derartige  Ueb ertragungen  und  solche,  wie  z.  B.  Liszt's 
Arrangement  des  Brautzuges  aus  Lohengrin,  beruhen  alle 
hauptsächlich  auf  der  geschickten  Ausnützung  der  klingen- 
den Pausen.  Nicht  unpassend  hat  man  diese  Setzweise,  die 
Orchestration  des  Claviers  benannt,  denn  bei  solchen  Arran- 
gements geht  sozusagen  kein  Ton  der  Orchester-Partitur 
verloren,  mitunter  findet  sogar  der  Arrangeur  Grelegenheit 
noch,  aus  Eigenem  etwas  hinzuzufügen,  denn  durch  diese 
Art  der  Benützung  des  Pedals  vermehi^en  sich  gleichsam 
die  Finger  des  Spielers,  weil  jeder  Finger  öfters  gerechnet 
werden  muss, 

Alfred  Quidant  bringt  in  seiner  geistreichen  Plauderei 
über  das  Pedal:  „L'Ame  du  Piano.  Paris  chez  Marquet  et  Cie." 
ein  kleines  Tonstück,  das  mit  einem  Finger  allein  gespielt 
werden  kann  und  doch  durch  Grebrauch  des  Pedals  einen 
orchestralen  EiFect  macht.     Dasselbe  beginnt  so: 
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Nur  durcli  das  Pedal  bringt  man  das  ganze  Ciavier 
zum  Klingen,  oft  sogar  bei  geringen  technisclien  Anforde- 
rungen. 

(Man  vergleiche  2.  B.  St.  Heller,  Op.  45,  Etüde  Nr.  IS.) 

Sehr  treffend  charakterisirte  daher  die  moderne  Clavierspiel- 
kunst  ein  Dilettant,  indem  er  zu  einem  Virtuosen  sagte:  „Wenn 
Alle  so  spielen  würden  wie  Sie,  dann  käme  das  Vierhändigspielen 
gar  bald  aus  der  Mode." 

Erwähnen  muss  ich  hier,  dass  Liszt  unter  den  Ersten  war, 
welcher  die  klingenden  Pausen  in  der  bisher  angegebenen  Weise 
auszunützen  begann.  Liszt  ist  aber  auch  zugleich  Derjenige, 
welcher  diese  moderne  Setzweise  auf  die  höchste  Potenz  erhoben 
hat,  so  dass  es  wohl  möglich  sein  kann,  ihm  darin  gleich- 
zukommen, gewiss  aber  sehr  schwer  ihn  zu  übertreffen.  Welche 
Bedeutung  dadurch  Liszt  als  Tonsetzer  des  Clavievs  hat,  ergibt 
sich  aus  dem  Gesagten  von  selbst.  Es  ist  eine  völlige  Neugeburt 
des  Instrumentes,  welche  sich  vollzogen  hat,  seit  Liszt  die  An- 
regung zu  allen  diesen  Pedal-Effecten  gab.  Selbst  der  Bau  des 
Instrumentes  ist  infolge  der  Anforderungen,  welche  Liszt  und 
seine  Nachfolger  an  das  Instrument  stellten,  ein  anderer  geworden, 
denn  wollte  z.  B.  Rubinstein  seine  Transscription  der  Egmont- 
Ouverture  mit  gewohnter  Kraft  auf  einem  der  alten  schwind- 
süchtigen Claviere  mit  Spindelbeinen  spielen,  dann  könnte  man 
versichert  sein,  dass  am  Schlüsse  der  Composition  gar  wenig 
mehr  von  dem  Instrumente  zu  entdecken  sein  würde. 

So  gross  indess  die  Vortbeile  sind,  weiclie  den  Com- 
ponisten  aus  der  gesteigerten  Ausnützung  der  klingenden 
Pausen  erwaclisen,  so  bedenklich  werden  die  Folgen,  wenn 
man  die  gewonnenen  neuen  Effecte  zu  bäufig  anwendet. 
Rbytbmus,  harmonischer  Fluss  und  freie  thematische  Durch- 
fühi^ung  der  Compositionen  leiden  durch  den  Missbrauch 
des  Pedals. 

Wie  schon  an  der  Fis-dui'-Etiide  von  Maj^er  nach- 
gewiesen wurde,  wird  der  Rhythmus  bei  der  Ausfüllung 
der  klingenden  Pausen  dui'ch  Läufe  monoton,  weil  das  Okr 
stets  an  derselben  Stelle  den  gleichen  Klang  verlangt.  Fast 
ist  es  da,  als  könnte  der  Componist  die  Greister,  die  er 
gerufen,  nicht  mehr  bannen,  fort  und  fort,  immer  und  immer 
wieder  drängt  sich  ihm  das  Effectmittel  auf,  so  dass  sich 
der  Zuhörer  bald  denkt:   Etwas  weniger  wäre  mehr  Effect. 
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Auch  im  Orchester  wissen  manche  Componisten  nicht  mehr  recht, 
wann  sie  das  Heer  von  Instrumenten  vermindern  sollen.  Beethoven  und  die 
älteren  Meister  Hessen  die  Bläser  pausiren,  wenn  ein  piano  vorkommen 
sollte,  heute  muss  oft  das  ganze  Orchester  im  ppo  mitspielen;  es  ist  fast, 
als  fürchteten  die  Componisten  den  Oberst,  welcher  es  nicht  dulden  wollte, 
dass  bei  seiner  Kegimentsrausik  ein  Mann  pausire. 

Ueberhaupt  scheint  jede  Vermehrung  der  Tonmassen 
auf  den  Rhythmus  ungünstig  einzuwirken.  Alle  Bereiche- 
rungen, welche  die  klingenden  Pausen  der  Composition 
verschaffen,  machen  den  Rhythmus  und  die  Harmonienfolge 
mehr  oder  weniger  schwerfällig. 

Offenbar  macht  sich  bei  grösseren  Tonmassen  das  „Gesetz 
der  Trägheit  der  Körper"  in  weitaus  höherem  Grade  bemerkbar 
als  z.  B.  bei  dem  Streichquartett.  Auch  im  Orchester  finden  wir 
häufig  die  gleiche  Erscheinung  wie  beim  Ciavier;  rhythmische 
Mannigfaltigkeiten  oder  gar  Generalpausen  wie  sie  bei  Beethoven 
so  wunderbar  vorkommen,  erscheinen  in  unserer  „blech"  lustigen 
Zeit  immer  seltener;  verirrt  sich  dennoch  eine  gutangebrachte 
Generalpause  in  unserer  Musik,  dann  macht  sie  unwillkürlich  den 
Eindruck  einer  höheren  Inspiration. 

Einen  Theil  der  Vernachlässigung  des  rhythmischen  Gefühles  der 
Componisten  verschuldet  vielleicht  auch  die  jahrelange  tägliche  Uebung  von 
rhythmisch  gleichartigen  Pingerübungen  und  von  Geläufigkeits-Etüden. 

Im  allgemeinen  scheint  es  mir,  als  sollten  sich  in  der  Ge- 
schichte der  Musik  ähnliche  Wandlungen  einstellen,  wie  in  der 
Geschichte  der  Malerei. 

In  dieser  gab  es  Epochen,  in  welchen  die  Farbe,  andere,  in 
welchen  die  Zeichnung  vorzugsweise  gepflegt  wurde.  Die  Musik 
der  Gegenwart  nun  scheint  sich  in  einer  Blüthezeit  der  Klang- 
üirbe  zu  bewegen.  An  den  beispiellos  schönen  Klangwirkungen, 
wie  sie  sich  in  Richard  Wagner's  Schlusssceue  aus  Tristan  und 
Isolde  zeigen,  werden  auch  künftige  Jahrhunderte  noch  genug  zu 
staunen  und  zu  lernen  finden. 

Dagegen  vermag  ich  es  nicht,  überall  Wagner's  Klang- 
zeichnung (Melodie)  auf  die  gleiche  Höhe  mit  seiner  Klang- 
farbe zu  stellen,  das  hindert  indess  nicht,  mich  für  Wagner's 
Schöpfungen  zu  begeistern.  Trotz  mancher  Einseitigkeit  bleiben 
in  der  Kunst  die  Werke  ausgesprochener,  neue  Bahnen  eröffnen- 
den Genies  immer  weitaus  bedeutender  als  die  gelungensten 
Producte  einer  bestdressirten  Mittelmässigkeit.  Diese  Betrachtungen 
über  R.  Wagner  und  die  Musik  der  neuesten  Zeit  hängen  mehr, 
als  es  den  Anschein  hat,  mit  dem  Thema  dieser  Vorlesungen 
„der  Pedalfrage"  zusammen  —  sind  doch  so  manche  Glanzpunkte 
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der  Schöpfungen  Wagner's,  wie  z.  B.  der  Schluss  der  Tannhäuser- 
Ouverture,  der  Walkürenritt,  der  Feiierzauber,  im  Grunde  ge- 
nommen nichts  anderes,  als  geniale,  in  das  Orchester  übertragene 
Pedal-Effecte.  Beweis  dafür  ist,  dass  diese  Compositionen  in  den 
zweihändigen  Ueb ertragungen  für  das  Ciavier  auf  demselben 
Wege,  durch  das  Pedal,  dem  Instrumente  wieder  zurückgewonnen 
wurden. 

Bedenkt  man  überhaupt,  dass  heutzutage  die  Mehrzahl  der 
Goraponisten  vom  Claviere  ausgehen,  so  wird  es  ganz  erklärlich, 
dass  zwischen  der  Compositionsweise  für  das  Ciavier  und  jeder 
anderen  häufig  ein  ersichtlicher  Zusammenhang  besteht;  jede 
auffallende  Veränderung  in  der  Setzweise  für  das  Ciavier  wird 
deshalb  immer  auch  leicht  eine  Nachwirkung  für  die  allgemeine 
Setzweise  zur  Folge  haben,  wie  wir  ja  beispielsweise  die,  ehe- 
mals bei  dem  kurzen  Ciaviertone  nöthigen  Triller  und  Verzie- 
rungen mit  der  Zunahme  des  Ciaviertones  nicht  bloss  bei  dem 
Claviere,  sondern  auch  im  Orchester  und  selbst  beim  Gesänge 
mehr  und  mehr  verschwinden  sehen. 

Augenscheinlich  haben  also  da  die  Componisten,  weil  sie  am 
Ciavier  weniger  Triller  und  Verzierungen  spielten,  solche  über- 
haupt nicht  mehr  so  häufig  gedacht  und  geschrieben. 

Meine  geehrten  Leser  mögen  diese,  für  die  Entwicklung 
meines  Themas  wohl  nicht  unbedingt  gebotenen  Betrachtungen 
gütigst  entschuldigen:  bei  der  Beachtung,  welche  jeder  Einfluss 
auf  die  allgemeine  Compositionsweise  verdient,  schien  es  mir 
gerade  hier  um  so  angezeigter  zu  sein,  auf  die  Folgewirkungen 
der  Veränderungen  in  der  Claviersetzweise  aufmerksam  zu  machen, 
als  ja  gerade  das  Pedal  in  seiner  jetzigen  Anwendung  eine 
80  wesentliche  Veränderung  in  der  Claviercomposition  hervor- 
gerufen hat. 

Die  thematisclie  Durcliflikrung  der  Compositionen  leidet 
durch  das  Pedal  insofern,  als  dasselbe  bei  rutiger  Bewegung 
keine  stufenweise  Fortsclireitung  der  Tone  verträgt.  Die 
frülier  eingehaltene,  gleiclimässige  Mischung  von  accordi- 
schen  und  stufenweisen  Fortschreitungen  verschwindet  daher 
immer  mehr  und  mehr;  fast  scheint  es,  als  ob  in  unserer 
pedalgewöhnten  Zeit  die  Scalen  allmälig  ganz  aus  der  Mode 
kommen  sollten,  so  seifen  werden  sie,  namentlich  in  der 
Mittellage. 

(So  findet  man  z.  B.  in  sämmtlichen  Werken  Schuraann's  nicht  eine 
Scala,  welche  den  Umfang  von  drei  Octaven  durchläuft.) 
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Stufenweise  Fortsckreitungen ,  welclie  sich  so  rasch 
weiterbewegen,  dass  man  das  Pedal  unmöglicli  bei  jedem 
einzelnen  Ton  neu  treten  kann,  gewahrt  man  heutzutage 
fast  nur  an  Punkten,  an  denen  gleichzeitig  ein  Wechsel  in 
der  Harmonie  stattfindet,  z.  B.: 
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sonst  aber  trifft  man  in  den  Mittelstimmen  „durchgehende 
Noten"  und  Vorhalte  weniger  häufig  an,  als  in  den  älteren 
polyphonen  Compositionen. 

Wohl  hat  Liszt  durch  üebertragung  der  Orgelfugen  von 
Bach  gezeigt,  dass  man  auch  am  Ciavier  mit  Zuhilfenahme  des 
modernen  Pedalgebrauches  die  kühnste  polyphone  Musik  spielen 
kann:  doch  wird  es  hier  immer  nur  einem,  mit  allen  Raffinements 
des  Pedals  vertrauten  Virtuosen  möglich  werden,  eine  Aufführung 
zu  Stande  zu  bringen,  welche  die  Klarheit  einer  technisch  und 
geistig  vollkommenen  vierhändigen  Execution  dieser  Tonstücke 
übertrifft. 

"Was  die  technischen  Anforderungen  der  schwierigsten 
Ciavierstücke  anbelangt,  so  scheinen  dieselben  scbon  seit 
einigen  Decennien  die  gleichen  zu  bleiben,  eine  Weiterent- 
wicklung dürfte  vorderhand  (so  lang  die  Mechanik  des  In- 
strumentes dieselbe  bleibt)  deshalb  kaum  denkbar  sein,  weil 
die  Technik  ihre  natürliche  Grrenze  in  der  Bauart  und  in 
der  Grösse  der  Hand  hat.  Grewiss  ist  man  selbst  jetzt  scbon 
oft  in  den  Anforderungen  an  die  Spannung  der  Hände  über 
die  Grrenze  des  Erlaubten  hinausgegangen.  Thatsacbe  ist  es, 
dass  Damen  mit  kleinen  Händen  oft  auf  die  schönsten  Blütben 
der  Ciaviermusik  wehmüthig  Verzicht  leisten  müssen. 

Stehen  dem  Clavierspieler  nicht  die  Musen  hilfreich  an  der 
Wiege  zur  Seite  mit  dem  Pathengeschenke  sogenannter  Pratzen, 
dann  bleibt  ihm  der  Genuss  der  edelsten  Früchte  moderner 
Ciaviermusik  versagt  —  oder  doch  mindestens  vergällt.  *) 

*)  Selmar  Bagge  warf  einmal  scherzweise  hin,  „dass  es  höchste  Zeit  sei,  das  Octaven- 
register  der  alten  Physhannonika  bei  dem  Claviere  einzuführen,  damit  endlich  einmal  das 
Anstaunen  des  Octavengerassels  der  Virtuosen  ein  Ende  nehme."  Vielleicht  gelingt  es  einem 
erfinderischen  Kopfe  ernsthaft,  in  praktischer  Weise  die  Möglichkeit  zu  schaffen,  weit 
auseinander  liegende  Töne  mit  geringer  Spannkraft  anschlagen  zu  können,  womit  für  das 
Olavierspiel  eine  neue  Aera  beginnen  würde. 
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Als  ich  bei  der  ersten  Auflage  dieses  Werkes  die  vier 
Schlusszeilen  der  vorstehenden  Anmerkung  niederschrieb,  ahnte 
ich  nicht,  dass  sie  für  das  Ciavierspiel  eine  historische  Bedeutung 
erlangen  werden. 

Der  in  diesen  Zeilen  ausgesprochene  fromme  Wunsch,  dass 
sich  in  der  lieben  weiten  Gotteswelt  irgend  ein  technisches  Grenie 
des  Unglücks  der  talentirten  Clavierspieler  mit  kleinen  Händen 
erbarmen  möge,  sollte  ungeahnt  in  meiner  nächsten  Nähe  erfüllt 
werden. 

Kurze  Zeit,  nachdem  mein  Buch  erschien,  war  just  der 
Beste  meiner  Conservatoriumsschüler  ein  wahrer  Märtyrer  des 
alten   Claviers. 

Paul  von  Jankö,  welchen  ich  heute  Niemandem  vorzustellen 
brauche,  da  er  in  allen  fünf  Welttheilen  als  der  glückliche  Er- 
finder eines  bewundernswerthen  Tastensystems  bekannt  und  ge- 
priesen ist,  während  seine  Erfindung,  wie  sich  dies  bei  einer 
grossen  Sache  schickt,  von  den  Einen  bewundert  und  von  den 
Anderen  bestmöglichst  verleumdet  und  verfolgt  wird,  Paul  von 
Jankö  also,  mein  Lieblingsschüler,  erwarb  sich  den  Vorrang 
unter  den  clavierspielenden  CoUegen  am  Conservatorium  nur  durch 
einen  ans  Unglaubliche  grenzenden  Fleiss,  gepaart  mit  der  raf- 
finirtesten  Gewissenhaftigkeit.  Ein  wahres  Modell  für  einen 
Demosthenes  tractirte  er  seine  Haud  mit  einem  von  mir  für  ihn 
erfundenen  Spannapparat,  der  bei  seiner  kleinen,  harten  Hand 
wenig  und  nur  solange  nützte,  als  er  ihn  gebrauchte. 

Der  Kreis  der  seiner  Spannung  zugänglichen  virtuosen  Auf- 
gaben war  demnach  sehr  begrenzt  und  auch  die,  welche  er 
bewältigen  konnte,  musste  er  beständig  wiederkäuen,  um  stets 
Befehlshaber  über  alle  Spitzfindigkeiten  zu  bleiben,  mit  welchen 
er  sich  die  Leistung  erschwindelte,  Herr  über  den  grossen  Liszt 
konnte  er  nur  mit  der  grössten  List  werden:  sein  Spiel  war 
immer  eine  höchst  gewagte  musikalische  Seiltänzerei,  glich  be- 
ständig einem  Eiertanz. 

So  war  Jankö  ein  wahrhaft  bejaramernswerther  Sclave  seines 
Ehrgeizes,  ein  moderner  Ciaviervirtuose  sein  zu  wollen. 

In  diesem  Zustande  lernte  er  mein  Buch  kennen.  Die 
erwälmten  vier  Zeilen,  in  welchen  ich  durch  ihren  Zusammen- 
hang mit  den  vorhergehenden  Beobachtungen  die  Ummodelung 
der  Tastenconstruction  für  kleinhäudige  Clavierspieler  als  etwas 
ganz  Vernünftiges,  Erspriessliches,  Wünschenswerthes,  Noth- 
wendiges  hinstellte,  machten  Jankö  stutzig  und  der  Gedanke, 
dass  er  selbst  den  Versuch  wagen  solle,  die  Zauberformel  für 
die  Lösung  des  Problems  aufzusuchen,  beschäftigte  fortan  sein 
Sinnen.  Da  Jankö  ein  ausgezeichneter  Mathematiker,    absolvirter 
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„vorzüglicher"  Hörer  der  Wiener  technischen  Hochschule  war, 
später  auch  bei  Helmholtz  in  Berlin  ernste  Studien  gemacht 
hatte,  so  nahm  der  Keim  bald  greifbare  Formen  an. 

Die  unverwüstliche  Beharrlichkeit,  welche  ihm  bei  Lösung 
eines  Problems  eigen  ist,  kam  ihm  hier  sehr  zu  statten. 

Dieselbe  Zähigkeit,  welche  er  früher  entwickelte,  um  seine 
Hand  auseinanderzutreiben  und  der  alten  Claviatur  anzupassen,  ver- 
wendete er  nun,  um  die  neue  Claviatur  für  seine  Hand  einzu- 
engen. So,  immer  planmässig  verbessernd,  gelangte  er  schliesslich 
zu  einer  Vollendung  der  Construction,  welche  sein  Ciavier  zum 
gefügigsten  Tonwerkzeug  formte,  das  je  einem  Musiker  in  die 
Hand  gegeben  wurde. 

Während  der  Streichinstrumentalist  Rücksicht  auf  die  vier 
Saiten,  der  Sänger  auf  die  Register  nehmen  muss  und  alle 
anderen  Instrumentalisten  bald  die  eine,  bald  die  andere  Tonart 
schwer  bewältigen,  sind  am  Jankö-CIavier  alle  12  Tonarten  voll- 
ständig gleich.  Thatsächlich  gelingt  dem  Spieler  am  Jankü-Clavier, 
abgerechnet  das  Glissando  der  C-dur-Scala  und  allenfalls  auch 
folgende  Figuren  der  C-dur-Scala: 
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jede  erdenkliche  Figur  des  alten  Clavieres  leichter  am  neuen  als 
am  alten.  Ausserdem  aber  bietet  das  Jankd-Clavier  eine  unab- 
sehbare Fülle  von  neuen,  früher  ganz  undenkbaren  Combinationen, 
welche  dem  mit  dem  neuen  System  vertrauten  Componisten 
Nahrung  zu  neuartigen  Klangwirkungen  bieten,  entgegen  der 
Verlegenheit,  aus  dem  ausgesogenen  Boden  des  alten  Claviers 
neue  Reize  zu  gewinnen.  Wie  sehr  die  Leichtigkeit  der  Production 
auf  die  Inspiration  des  Componisten  und  Spielers  zurückwirkt, 
beleuchtet  eine  Bemerkung,  welche  Stephen  Heller  in  einem  an 
mich  gerichteten  Briefe  über  Chopin  machte:  „Je  länger  ich  mich 
mit  diesem  genialen  Componisten  befasse,  desto  mehr  bewundere 
ich  seine  unerschöpfliche  Mannigfaltigkeit  der  Erfindung,  sowohl 
was  den  Rhythmus,  als  was  die  Harmonien  und  Melodien  anbelangt 

„Vor  Allem  aber  ist  es  der  üppige  Ciaviersatz,  in  welchem 
Alles  grünt,  blüht  und  duftet,  was  das  Ciavier  Edles  und  Schönes 
in  seinem  Schosse  birgt  —  der  Chopin's  Compositionen  vor 
allen  anderen  auszeichnet. 

„Die  Künstler  empfinden  eine  Art  Wollust,  diese  köstlich  ver- 
schlungenen Arabesken  zu  lösen,  in  diesem  fruchtbaren  Boden 
zu  wühlen. 
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„Eines  aber  ist  dabei  für  mich  gewiss:  Dass  Chopin  nie  der- 
selbe grosso  Componist  geworden  wäre,  ohne  seine  zauberhaft 
geschickten  Hände,  welche  ihn  jederzeit  befähigten,  auch  die 
kühnsten  seiner  Inspirationen  sofort  mit  tadelloser  Reinheit  aus- 
zuführen und  so,  rückwirkend  seinem  begonnenen  Gedankenflug 
neuen  Schwung  verliehen,  ihn  immer  mehr  und  mehr  begeisterten." 

Dieses  Loblied  Heller's,  dargebracht  der  mühelosen  Virtuo- 
sität, ist  dem  denkenden  Leser  gewiss  die  beste  Illustration  für 
die  Wichtigkeit  eines  Tonwerkzeuges,  welches,  wie  das  Jankö- 
Clavier,  den  handlich  schlecht  bedachten  Spieler  der  schweiss- 
triefenden  Frohnarbeit  am  Ciavier  enthebt  und  ihm  den  Weg 
ebnet  zu  ungehinderter  Begeisterung. 

Wenn  man  bedenkt,  dass  mittelgrosse  Hände  bequem 
folgende  zwei  Stellen  zu  spielen  im  Stande  sind,  so  wird  man 
begreifen,  dass  der  Spieler,  dessen  Hand  am  alten  Ciavier  eine 
None  zu  spannen  vermag,  in  sämmtlichen  Compositionen  von 
Brahms,  Chopin,  Henselt,  Liszt,  Rubinstein,  Schumann,  Thalberg, 
Weber  etc.  und  allen  anderen,  fürs  alte  Ciavier  berechneten 
Werken  auch  nicht  eine  einzige  Stelle  findet,  die  ihm  zu  weit- 
griffig wären. 

Hans  Schmitt,  Op.  56,  Nr.  1.  Klänge  der  Weihe,  sym- 
phonische Studie  für  das  Janko-Clavier.  Wien,  bei  Doblinger. 
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Anmerkung.  Die    Accorde   dürfen    nicht    arpeggirt    und    sollen    im 
Pianissimo  äusserst  zart  angeschlagen  werden. 
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Gerne  würde  ich  diesen  Bemerkungen  über  das  Jankö-Clavier 
eine  vollständige  Darstellung  seiner  Einrichtung  und  deren  Con- 
sequenzen  folgen  lassen;  das  vollständig  druckreife  Manuscript 
der  Abhandlung  erwies  sich  mir  aber  zu  umfangreich,  als  dass  ich 
es  hier  in  dieser  Monographie  über  das  Pedal  einzufügen  gerathen 
fand.  Leser,  welche  vollständig  meine  Ansichten  über  die  Erfin- 
dung kennen  lernen  wollen,  verweise  ich  auf  meine,  wahrschein- 
lich in  Bälde  erscheinende  Broschüre:  „Das  Jankö-Clavier,  seine 
Geschichte,  Construction  und  seine  Consequenzen. "  Einstweilen  diene 
Allen  die  vortreffliche,  in  manchen  Theilen  aber  nicht  mehr  ganz 
vollständige  Schrift  des  Erfinders:  „Eine  neue  Claviatur." 

Nun  aber  denke  ich  den  Einfluss  des  Pedals,  nament- 
lich über  die  klingenden  Pausen,  auch  auf  die  Setzweise 
für  das  Ciavier  genügend  dargestellt  zu  haben;  jetzt  schon 
dürften  Sie  die  Ueberzeugung  hegen,  dass  das  Pedal  ein 
wichtiger  Lebensnerv  unserer  gegenwärtigen  Ciaviermusik 
ist.  Zu  welcher  Bedeutung  sich  das  Pedal  heute  emporge- 
schwungen hat,  selten  wir  am  besten,  wenn  wir  in  älteren 
Schulen  darüber  nachschlagen  *). 

•)  Die  reichsien  Aufschlüsse  über  den  Gebrauch  des  Pedale  gibt  noch  unter  allen 
^  ei-fassern  von  Claviei-schulen  der  schon  mehr    der   Neuzeit  angehörende    Carl    Czemy    im 
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Nacli  dem,  was  z.  B.  in  Hummers  grosser  Clavier- 
scliule  darüber  zu  lesen  ist,  sieht  noch  Hummel  das  Pedal 
in  erster  Reihe  als  ein  Mittel  an,  vorzugsweise  geeignet, 
um  Unfug  zu  treiben.  Hummel  stellt  den  Pedalgebrauch  als 
entbehrlich,  allenfalls  als  zulässig,  im  günstigsten  Falle  als 
angenehm,  nirgends  aber  als  vollkommen  unentbehrlicli  hin. 
Wie  sehr  das  Pedal  geeignet  ist,  den  Klang  zu  verschönern, 
dies  ist  selbst  dem  Virtuosen  Hummel  noch  nicht  zum 
vollen  Bewusstsein  gekommen.  Hummel  noch  hält  es  für 
den  Klang  ziemlich  gleichgiltig,  ob  man  bei  einer  längeren 
Note  das  Pedal  tritt  oder  nicht.  Dass  dies  nicht  gleich- 
giltig  sei,  hoffe  ich  Ihnen  in  den  nächsten  zwei  Vorlesungen 
klar  zu  machen. 


UI.  und  rV.  Bande  seiner  grossen  Ciavierschule;  aber  auch  Czemy  erschöpft  den  Gegen- 
stand noch  zu  wenig ;  auch  begeht  er  den  Irrthum,  dass  er  verlangt,  dass  man  das  Pedal 
mit  der  Note  zugleich,  statt  dass  man  es  in  der  Regel  nachtreten  solle  —  ein  Irrthum,  vor 
dem  der  Verfasser  des  vorliegenden  Werkes  vielleicht  nur  dadurch  bewahrt  wurde,  dass  er  die 
betreffende  Partie  der  Schule  von  Czerny  erst  nach  Beendigimg  seiner  Arbeit  kennen  lernte 
—  ein  besonderer  Zufall,  welcher  der  Arbeit  übrigens  insofern  zu  statten  kam,  als  sich  der 
Verfasser  sein  Thema  unbeii'rter  nach  eigener  Ansicht  aufbauen  konnte.  Vortreffliches,  nur 
zu  wenig,  über  den  Pedalgebrauch  findet  man  auch  bei  Kullak  in  der  Kunst  des  An- 
schlages ;  komisch  wirkte  es  auf  den  Verfasser,  als  ihm  die  Befürchtung  erfasste,  dass 
Marx  in  seiner  langen  Abhandlung  über  die  Claviereffecte  (allgemeine  Compositionslehre) 
vielleicht  schon  Alles  gesagt  habe,  was  sich  der  Verfasser  mühsam  suchte  und  als  er  iu 
dem  hastig  aufgeschlagenen  Werke  nicht  einmal  das  blosse  Wort  „Pedal''  aufzufinden 
vermochte. 
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Zweite  Yorlesung. 


Wirkung  des  Pedals  auf  den  Einzelklang  *). 

Die  Erscheinung,  dass  der  richtige  Grebrauch  des  Pedals 
zur  Verstärkung  und  zur  Verschönerung  des  Klanges  dient, 
lässt  sich  nicht  erklären,  ohne  das  Wesen  der  harmonischen 
Progression  zu  berühren.  Harmonische  Progression  nennt 
man  jene  Reihenfolge  von  Tönen,  welche  am  Ciavier  auf 
jeder  tieferen  Saite  bei  längerer  Schwingungsdauer  nebst 
dem  angeschlagenen  Tone  gehört  wird. 


*)  Manchen  Lesern  dürfte  die  hier  häufig  vorkommende  Bezeichnung  der  Töue  mittelst 
Buchstaben  nicht  ganz  geläufig  sein.  Zur  Orientirung  diene  solchen  die  folgende  Tabelle, 
aus  welcher  man  ersehen  kann,  welche  Ciaviernoten  den  Buchstaben  entsprechen. 


m 


Contra : 
C        D        E       F       G        A        H 


Grosses; 
C        D        E        F        G       A        H 


Eingestrichenes, 
cd         e        f         gab 


m 


♦    y 


Weines: 
c  d         e         f         ff         a         h 


i 


Zweigestrichenes: 
c        d       e       f       g      a     T 


Dreiffeatrichenes 


Viereeslrichenes: 


$ 


=^=iC 


♦    A         «    =^    = 


defgah  rdef 
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Es  sind  dieselben  Töne,  die  man  bei  dem  Waldhorn  und  bei  der 
Trompete  Naturtöne  nennt,  weil  sie  der  Bläser  ohne  den  Gebrauch  von 
Klappen  durch  blosse  Veränderung  der  Mundstellung  hervorzubringen  im 
Stande  ist.  Es  ergibt  sich  daraus,  dass  zwischen  den  Schwingungen  der 
Saiten  und  jenen  der  Luftsäulen  verwandte  Gesetze  bestehen. 

Die  Töne  der  harmonisclien  Progression  folgen  einander 
in  einer  bestimmten  Ordnung.   ScUägt  man    z.  B.    dieses  C 


m 


stark  an,  so  hört  man,  wenn  man  das  Olir  nahe  zu 


den  Saiten  liält,  bei  längerer  Dauer  des  Tones  und  bei 
absoluter  Rulie  im  Räume  nebst  dem  Grundtone  (1),  wohl 
sehr  leise,  aber  dooh  noch  vernehmbar    folgende    Tonreihe: 

C  c  e-  ~c         e       ~F         b 


^ 


^ 


1  2  3  4       5        6         7 

Granz  dieselben  Intervalle  stellen  sich  auch  bei  jeder 
anderen  Saite  ein. 

Das  Phänomen  des  Erklingens  von  Nebentönen  erklärt 
sich  dadurch,  dass  jede  angeschlagene  Saite  in  ihrer  ganzen 
Länge,  zugleich  aber  auch  in  Unterabtheilungen  schwingt. 
Die  Theilungspunkte  für  die  Nebenschwingungen  nennt  man 
Schwingungsknoten.  Diese  Theilungspunkte  stehen  zur  Länge 
der  Saite  in  mathematisch  bestimmten  Verhältnissen.  Der 
erste  Punkt,  wo  sich  die  Schwingung  der  Saite  in  eine 
Nebenschwingung  zerbricht,  also  der  erste  Schwingungs- 
knoten, befindet  sich  genau  in  der  Mitte  der  Saite;  er  gibt 
die  Octav.  Der  Grundton  verhält  sich  also  zur  Octav  wie 
1  zu  2.  Für  den  Grundton  und  für  den  2.,  3.,  4.,  5.  und 
für  jeden  noch  folgenden  Ton  der  harmonischen  Progression 
gilt,  nach  Helmholtz,  das  einfache  Zahlenverhältniss  1,  2,  3, 
4,  5  u.  s.  w.,  das  heisst:  Der  8.  Ton  z.  B.  schwingt  in  der- 
selben Zeit  dreimal  so  oft,  als  der  Grundton.  Demzufolge 
fällt  also  auch  bei  dem  3.  Tone  die  erste  von  je  drei 
Schwingungen  zusammen  mit  je  einer  Schwingung  des 
Grundtones,  ebenso  bei  dem  4.  Tone  die  erste  von  vier 
Schwingungen  u.  s.  w.    Infolge  dieser  gemeinsamen  Schwin- 
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gungsmomente  wird  es  möglich,  dass  jede  frei  schwebende 
Saite  sozusagen  von  selbst,  das  heisst  ohne  direct  ange- 
schlagen zu  werden,  zu  schwingen  und  zu  klingen  beginnt, 
sobald  eine  zweite  verwandte  Saite  ertönt.  Dadurch  nun 
gerathen  die  unter  einander  verwandten  Töne  der  harmoni- 
schen Progression  in  eine  lebhafte  Wechselbeziehung,  so 
dass  man  sagen  kann,  es  bilden  diese  Töne  eine  musikali- 
sche Familie.  Von  der  engen  Beziehung  der  harmonischen 
Töne  kann  man  sich  am  Claviere  sehr  leicht  überzeugen. 
Drückt  man  z.  B.  die  Taste  des  grossen  C  vorsichtig  nieder, 
so  gibt  sie  keinen  Ton,  sobald  man  aber  den  nächsten 
Oberton,  nämlich  das  kleine  c  stark  und  kurz  anschlägt, 
beginnt  plötzlich  die  unberührte  Saite  des  grossen  C  zu 
klingen,  indem  sie  das  kleine  c  hören  lässt,  und  zwar  so 
laut,  dass  man  zu  glauben  versucht  ist,  dass  es  die  kurz 
angeschlagene  Saite  sei,  welche  noch  fortklingt.  Dass  es 
aber  nicht  die  angeschlagene,  sondern  die  unberührte  C-Saite 
ist,  welche  in  einer  ihrer  Unterabtheilungen  schwingt,  das 
erfährt  man,  sobald  man  den  Finger  von  der  unteren  Taste 
abzieht,  denn  augenblicklich  verstummt  dann  der  Nach- 
klang. Ebenso  klingen  bei  gleicher  Behandlungsweise  die 
Obertöne  g,  "c^  "e^  "g^  T  nach,  z.  ß. : 


Siumm 


Wirkung 
(Nachklang. 


Wirkung 
(Nachklangt 


$ 


—    45    — 

Durch  diese  Methode  erfährt  man  auch  noch,  dass  die  Töne 

=^===^^^=     =      =  ebenfalls  mit  dem  grossen 

1     Um.     kjL  ^  verwandt  sind.  Schlägt 

^     0     m     *     *  II    ^^^     diese     Töne     der 

II  Reihe  nach  an,  während 
8  9  10  11  12  13  14  15  man  das  grosse  C  stumm 
niederdrückt,  so  gewahrt  man,  dass  sie  alle,  aber  verschieden 
stark  nachklingen.  Die  Verschiedenheit  der  Tonstärke  hängt  bei 
höher  gelegenen  Obertönen  von  der  grösseren  oder  kleineren 
Unterstützung  durch  die  tiefergelegenen  Obertöne  ab. 

Der  9.  Oberton  z.  B.  (T)  klingt  stärker  als  der  7.  (T),  weil 
der  9.  durch  den  3.  (g)  unterstützt  wird,  da  ja  die  Zahl  9  durch 
3  theilbar  ist,  während  die  Zahl  7  allein  steht.  Der  10.  Oberton  (T) 
erhält  eine  Unterstützung  durch  5  (e);  11  steht  wieder  allein, 
dagegen  findet  12  ("g")  mehrfache  Unterstützung,  weil  12  durch  2, 
3,  4  und  6  theilbar  ist.  13  (T)  steht  wieder  allein,  14  (T)  wird 
durch  das  (schwache)  7  (/b)  unterstützt  und  15  (X)  durch  3  (g) 
und  5  (T).  Die  Tonstärke  der  Obertöne  hängt  mithin  nicht  von 
der  Reihenfolge  ihrer  Tonhöhe  ab,  sondern  von  der  grösseren 
oder  kleineren  Verwandtschaft  mit  den  vorausgehenden  Ober- 
tönen. Von  Einfluss  auf  die  Tonstärke  ist  auch  bei  der  oben 
angegebenen  Methode  die  grössere  oder  geringere  Ueberein- 
stimmung  der  angeschlagenen  Töne  mit  den  Naturtönen  der 
isolirten  Saite. 

Die  Töne  TTTT^TTT  entsprechen  nämlich  nicht 
alle  vollkommen  der  Tonhöhe  der  Obertöne  des  grossen  C. 
f  sollte  höher,  T  sollte  tiefer  sein.  Mau  erfährt  den  Mangel  an 
vollständiger  Uebereinstimmung  durch  das  Schweben,  welches  bei 
diesen  Tönen  nach  dem  Anschlage  entsteht.  Das  scharfangeschla- 
gene T  erzeugt  so2:ar   eine    vollständige   Doppelschlagfigur,    denn 


es   schwebt  so 


Wenn  ein  Ton  schwebt,  dann  deutet  dies  allemal  auf  das 
Vorbandensein  von  mindestens  zweierlei  Tönen  hin,  geradeso  wie 
eine  schillernde  Farbe  stets  das  Vorhandensein  von  mindestens 
zwei  Farben  anzeigt;  wo  sich  also  ein  Schweben  einstellt,  da 
gibt  es  immer  eine  Difi^erenz  zwischen  dem  angeschlagenen  und 
dem  isolirten  Tone. 

Merkwürdig  ist  es,  dass  auch  der  14.  Oberton  das  T  schwebt, 
während  der  7.  (Y)  ruhig  bleibt,  dies  macht  geneigt,  den  be- 
merkenswerthen  Schluss  daraus  zu  ziehen,  dass  das  T  der  Natur- 
stimmung keine  reine  Octav  zu  dem  Y  bilde. 

(Siehe  dritte  Vorlesung  über  die  temperivte  und  die  Naturstimmung.) 


~     46 


Das  Wunder  des  Mitklingens  verwandter  Saiten  er- 
scheint noch  auffallender,  wenn  man  nur  eine  Taste  nieder- 
drückt und  dazu  2,  3,  4,  5  oder  gar  alle  harmonischen 
Obertöne  anschlägt,  weil  in  diesem  Falle  auf  einer  Seite 
alle  diese  ObertiJne  nachklingen,  z.  B.: 


Laut. 


Stumm 


Wirkung! 


Laut . 


Stunmi 


Wirkung. 


Laut. 


Stumm. 


Als  Nachklang  zeigen  sich  alle  vorher  angeschlagenen  Töne. 

Die  Wirkung  der  nachklingenden  Töne  dieses  letzten 
Beispieles  ist  gewiss  eine  ungemein  reizende.  Man  m()chte 
diesen  Effect  eine  musikalische  Fata    Morgana   nennen,    so 
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schön  spiegeln  sich  während  der  ^  die  Tone  der  ange- 
schlagenen Saiten  auf  den  unberührten  ab  —  und  ebenso 
schnell,  wie  die  Zauberbilder  der  Fata  Morgana  dem  Auge 
entschwinden  —  ebenso  plötzlich  endet  der  Klang  wie  ein 
Geisterspuk,  sobald  man  die  lautlos  niedergadrückte  Taste 
auslässt. 

So  empfindlich  nun  die  Saiten  des  Grrundtones  bei  dem 
Erklingen  der  verwandten  Saiten  sind,  so  unempfiD.dlich 
zeigen  sich  dieselben,  wenn  man  nicht  verwandte  Töne  an- 
schlägt. Hört  man  auch  mitunter  allerlei  dünne  Nebentöne, 
so  erreichen  diese  doch  nie  die  Stärke  des  Klanges  der 
harmonisch  verwandten  Töne.  Schlägt  man  z.  B.,  während 
man  das  grosse  C  niederdrückt,  einen  der  nicht  verwandten 
Töne  eis,  dis,  fis,  a,  ais  an,  so  ist  die  Wirkung  gegen  die 
frühere  nicht  zu  vergleichen.  Also  nur  verwandte  Saiten 
klingen  laut  nach. 

Wie  schön  muss  man  angesichts  dieser  Beobachtungen 
den  alten  Sprachgebrauch  nennen,  welcher  den  Ausdi'uck 
„verwandte  Saiten  anschlagen"  für  die  Berührung  gemein- 
samer Anschauungen  gebraucht. 

Bisher  haben  wir  bei  dem  Anschlage  eines  Tones-  die 
verwandte  Saite  dadurch  zum  Schwingen  gebracht,  dass 
wir  diese  Saite  durch  den  Druck  auf  die  Taste  von  ihrer 
Dämpfang  befreiten.  Wie  Sie  aber  wissen,  kann  man  alle 
Saiten  mit  Einemmale  von  den  Dämpfern  befreien,  wenn 
man  das  Pedal  tritt.  Sobald  man  also  einen  Ton  anschlägt, 
während  man  das  Pedal  tritt,  klingt  natürlicherweise  eben- 
falls jede  verwandte  Saite  mit,  denn  für  das  Wesen  der 
Sache  ist  es  vollständig  gleichgiltig,  ob  man  den  Dämpfer 
durch  den  Druck  auf  die  Taste,  oder  durch  das  Pedaltreten 
von  der  Saite  entfernt.  Der  Unterschied  besteht  nur  darin, 
dass  das  Pedal  mit  Einemmale  alle  Saiten  von  den 
Dämpfern  befreit,  so  dass  dann  ausser  der  angeschlagenen 
Saite  noch  alle  jene  Saiten  mitklingen,  welche  in  irgend 
einer  Verwandtschaft  zur  angeschlagenen  Saite  stehen. 
Will  man  sich  überzeugen,  ob  eine  Saite  während  des 
Pedaltretens  mitgeklungen    hat,    so    braucht    man    nur    die 
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Schwingung  der  betreffenden  Saite  so  zu  isolii-en.  dass  die- 
selbe auch  noch  nach  dem  Pedalgebrauche  für  sich  allein 
fortbesteht.  Dies  geschieht  so:  Man  tritt  das  Pedal,  schlägt 


währenddem  z.  B.  das  kleine  c 


kurz    an,    und 


drückt  hierauf,  vorsichtig,  lautlos,  die  Taste  des  grossen  C 
nieder.  Die  niedergedrückte  Taste  hält  man  fest,  und  lässt 
währenddem  das  Pedal  aus.  Erst  jetzt  wird  es  klar,  dass 
früher  der  Oberton  des  grossen  C  mitgeklungen  hat,  denn 
jetzt  schwingt  die  Saite  des  grossen  C  ganz  allein  fort, 
indem  sie  das  kleine  c  gibt. 

(Natürlich  hat  das  lautlose  Niederdrücken  der  Tasten,  während  die 
Dämpfung  in  der  Höhe  ist,  gar  keine  Wirkung.) 

Mit  Noten  lässt  sich  der  Vorgang  bei  dem  Experimente 
ganz  klar  so  ausdrücken: 


Nachklang. 


Finger. 


^s 


-t-SV 


^^ 


A  Laut. 


Stumm . 


-^o- 


Fuss. 


Dass  die  grosse  C-Saite  bei  dem  Anschlage  der  übrigen 
Obertöne  während  des  Pedaltrotens  ebenso  mitklingt  -wie  bei  der 
früheren  Art  des  Experimentirens,  dies  kann  man  leicht  erfahren, 
wenn  man  nach  dem  Anschlage  einzelner  oder  aller  dieser,  mit 
Pedal  genommenen  Töne,  das  grosse  0  isolirt. 


Stuirmi. 


Finger. 


Fuss. 


Vielleicht  wird  man  sogar  finden,  dass  der  Nachklang  bei  dieser  Methode 
zu  experimentiren  noch  stärker  ist,  als  bei  der  früheren. 

Da  wir  es  nun  zunächst  auf  die  Lösung  der  Pedalfrage  ab- 
gesehen haben,  imd  da  das  Isoliren  der  Töne  mit  Pedal  ebenso 
deutlich,  wo  nicht  deutlicher  ist,  so  wollen  wir  diese  Methode 
auch  fernerhin  beibehalten. 


—    49    — 

Bis  Melier  habe  icli  immer  nur  von  der  Verwandtscliaft 
der  Töne  gesprochen,  wie  sie  sicli  nacli  der  Höhe  zu  zeigt, 
denn  die  Basis  meiner  Untersuchungen  bildeten,  wie  üblich, 
stets  die  Töne  der  harmonischen  aufwärtssteigenden  Pro- 
gression. Bei  genauer  Untersuchung  der  Intervalle,  welche 
diese  Töne  zum  Grundtone  bilden,  zeigt  es  sich,  dass  die 
Oberstimme  von  jedem  Intervall  nachklingt,  auch  wenn  wir 
die  bisher  angewandte  Methode  umkehren.  Das  kleine  c 
z.  B.  klingt  nach,  ob  wir  das  kleine  c  laut  anschlagen  und 
das  grosse  C  isolii'en,  oder  ob  wir  das  grosse  C  laut  an- 
schlagen und  oben  das  kleine  c  isoliren.  Die  Wirkung  ist 
also  dieselbe,  ob  wir  so  spielen 

Laut.       Stumm. 


Slui 


oder  so  ^  "- — _ 


Nur   deutlicher   klingt  der   erste  Fall,    weil   die  längere  Saite   einen 
stärkeren  Nachklang  gibt  als  die  kürzere. 

(Ebenso  klingt  immer  derselbe  Ton  nach,   ob   man  bei 

den    folgenden    Intervallen  den    oberen    oder    den    unteren 

Ton  isolirt.)  Daraus  ^        i?^ 

folgt,  dass  die  Töne  ■»• 


dieser    Intervalle      y 
ebenso  gut  nach  auf-  ^  «;  «P  «►  ^ 

wärts  als  räch  abwärts  zu  verwandt  sind,  ja  es  folgt  sogar 
daraus,  dass  jeder  Ton  der  Mitteilage  mit  ebensoviel 
tieferen  als  höheren  Tönen  verwandt  ist,  und  zwar  gibt  die 
Reihenfolge  der  verwandten  tieferen  Grandtöne  eine  genaue 
Umkehrung  der  harmonischen  aufwärtssteigenden  Pro- 
gression. 

Untersuchen  wir  die  Sache  etwas  näher.  Damit  wir 
unsere  Untersuchung  gleichmässig  nach  unten  und  nach 
oben  zu  ausdehnen  können,  wollen  wir  das  eingestrichene 
c  als  Basis  zur  Aufsuchung  der  beiden  Verwandtschaften 
erwählen.  Wenn  wir  das  eingestrichene  c  zum  Grundtone 
machen,  so  sind  dies  seine  verwandten,  höheren  Tone: 

4 
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i 


Kehrt  man  die  Eeihenfolge  dieser  Tone  um,  so  gewinnt 
man  folgende  Tonreihe: 


m 


£ 


^ 


«•  : 


Hier  die  Verwandtschaft  der  Töne  der  oberen  Zeile 
nachzuweisen  erscheint  nicht  nothwendig,  denn  dieselbe 
entspricht  genau  der  Verwandtschaft  des  grossen  C  zu 
seinen  nächsten  sieber  Obertönen.  Befassen  wir  uns  daher 
nur  mit  der  Untersuchung  der  Verwandtschaft  vom  ein- 
gestrichenen c  nach  abwärts  zu. 

Schlägt  man  das  eingestrichene  c  laut  an  und  isolirt 
man  dann  einen  der  Töne  c  F,  C,  As,  F,-  D,  C,  so  entdeckt 
man,  dass  immer  das  eingestrichene  c  nachklingt,  z.  B.: 


Laut.    Stumm.      Laut.  Stumm.       Laut.  Stumm. 


Laut .  Stumm 


^# 


i 


t 


-/7^ 


m 


-f?^ 


Fed^ 


/?v 


/T^ 


-^-H- 


-^Hf 


3^ 
-^Ht- 


1 


Laut .      Stumm , 


Laut 


Stumm. 


Laut.     Stumm. 


w 


-.CV- 


-O^ 


Ped: 


r 


r 


-4- 


r 


In  dem  eingestrichenen  c  steckt  also  unläugbar  eine 
Verwandtschaft,  zu  den  Tönen  c,  F,  C,  As,  F,  I),  C,  nur 
äussert  sich  die  Verwandtschaft  nach  der  Tiefe  zu  am  Cla- 
viere  in  völlig  anderer  Weise,  als  sich  die  Verwandtschaft 
nach  oben  zu  äussert.  Der  Unterschied  zwischen  der  auf- 
und  abwärtssteigenden  Verwandtschaft  besteht  am  Claviere 
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-^ 


darin,    dass    die    verwandten  höheren  Töne   als  Nachklang 
ihren  eigenen  Ton  geben,  z.  B. : 

Laut    ^Ä"'"'"  verwandte  tiefe  ^^^-      Stumm. 

Q  ^        :^  Töne  dagegen  geben  A^'f^  |     "j^ 

(^{,     1^1  41  als  Nachklang   den 

/Cv      Ton  der  angeschla-         „ 
C    P' ^ — H         genen  Saite  i 

Da  nun  das  eingestrichene  V  sieben  verwandte  tiefere 
Töne  hat,  so  klingt  dann,  wenn  man  das  eingestrichene  T 
mit  Pedal  anschlägt,  nicht  nur  der  Grundton  der  ange- 
schlagenen Saite,  sondern  man  hört  das  eingestrichene  c 
noch  siebenfach  als  Oberton  von  sieben  verwandten  tieferen 
Tönen  klingen.  Jeder  dieser  sieben  Nebentöne  klingt  frei- 
lich schwach,  aber  geradeso  wie  viele,  selbst  auffallend 
schwache  Stimmen  im  Chor  wesentlich  zur  Erhöhung  des 
Wohllautes  und  der  Stärke  beitragen,  geradeso  verhält  es 
sich  mit  diesen  schwachen  Nebentönen.  Wie  stark  diese 
schwachen  Nebentöne  zusammengenommen  wirken  können, 
kann  man  klar  sehen,  wenn  man  hier  z.  B.  alle  sieben  Unter- 
tÖne  des  eingestrichenen  ~c  vereinigt;  denn  nimmt  man  die 
sieben  schwachen  Nebentöne  zusammen,  so  klingen  sie  sogar 
stärker  als  die  angeschlagene  Saite.  Man  überzeuge  sich 
selbst,  indem  man  z.  B.  das  mittlere  c  zuerst  ohne  Pedal 
aushält  und  dann  so  spielt: 

Wohl  kein  Beispiel  dürfte 
den  Beweis  glänzender  liefern, 
wie  sehr  das  Pedal  dazu  dient, 
den  Klang  des  Claviers  zu  ver- 
stärken und  zu  verschönern,  denn 
es  herrscht  wohl  ein  bedeutender 
Unterscliied  zwischen  dem  trocke- 
I  _  [1  neu  Klange  der  ersten  und  der 
saftigen  Wirkung  der  zweiten 
Ausiührung.  Und  doch  stellt  die  zweite  Ausführung  noch 
nicht  einmal  die  volle  Wirkung  des  Pedals  vo]\  denn 
bei  dei'  zweiten  Ausführung  hört  man  nur  die  Vereinigung 


-e-^ 
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der  sieben  schwachen  Nebentöne,  der  achte,  stärkste  Ton 
nämlich  der  Ton  der  angeschlagenen  Saite,  fehlt  noch,  weil 
man  denselben  ja  aufhören  Hess,  damit  man  die  sieben 
Nebentöne  deutlich  hören  könne.  Hält  man  also  das  Pedal 
bei  dem  Anschlag  des  eingestrichenen  T  fort,  so  hört  man 
eine  Vereinigung  von  acht  gleichhohen  Tonen,  die  so  in 
Einen  verschmelzen,  dass  Niemand  im  Stande  ist,  die  Zu- 
sammensetzung dieser  Achteinigkeit  herauszufinden. 

Die  Zahl  der  verwandten  tieferen  Töne  wächst  natürlich, 
je  höher  man  steigt.  Höhere  Töne  haben  mehr  verwandte  in  der 
Tiefe,  tiefe  Töne  haben  mehr  verwandte  in  der  Höhe.  Symme- 
trisch erscheint  die  Zahl  der  verwandten  Töne  nur  bei  den  Saiten 
in  der  Mittellage,  weil  die  Saiten  der  Mittellage  ebensoviel  ver- 
wandte Töne  nach  abv/ärts,  wie  nach  aufwäriszu  haben.  Es 
bildet  also  bei  den  Tönen  der  Mittellage  der  Klang  der  ver- 
v/andten  tieferen  Töne  zu  dem  Klange  der  verwandten  höheren 
ein  Gegengewicht. 

Offenbar  ist  es  diese  Symmetrie  in  der  Vertheilung  der 
Beiklänge,  welche  die  Mittellage  des  Claviers  bei  dem  Pedal- 
gebrauche zur  schönsten  macht.  Der  schönste  Ton  eines 
siebenoctavigen  Claviers  wird  demnach,  bei  sonst  richtigem 
Längenverhältnisse  der  Saiten,  das  eingestrichene  es"  sein, 
weil  dieser  Ton  der  Mittelste  ist. 

Noch  will  ich  Ihnen  dartbun,    auf  welche  merkwürdige   Art 
entfernt  gelegene  Nebentöne    ihre  Verwandtschaft   zu   einem  an- 
geschlagenen Tone  zeigen,  wenn  man  sie 
eine  Octav  näher  bei  dem  Grundton,  oder 
wenn  man   sie   sogar  darüber  hinaus   an-        Laut.p  umm. 

sehlägt.    Das    eingestrichene  ~g    z.   B.    ist     ^Iw«    |       > 


/O 


der  zweitnächste  Oberton   des  kleinen   c. 

Schlägt  man  das  eingestrichene  ~g  an,  und  ^    ^. l 

isolirt   man   das   kleine  c,    so   klingt  auch  \ 

richtig  das  eingestrichene  "g"  nach,  z.  B. : 

Stumm. 


Das  eingestrichene  g  klingt  aber  auch      ^}*0    T — T 
dann  nach,  wenn  man  das  G  um  eine  Octav      ^         I  ^— 


/Tv 


tiefer  anschlägt,  z.  B. :  q    ^« j>_ 

Stumm. 
Der  Nachklang   rückt   da  also   um  eint     ^^.    ^,  i 

Octnv  liinauf:  ja  es  klingt  das  eingestrichene     "'     \     l     ri 


g  sogar  dann  nach,  wenn  man  das  g  unter                              ?> 
dem  c  anschlägt,  z.  B.:  ^ ^ 
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Der  Nachklang  erscheint  also  bei  entlegenen  Ober- 
tönen nie  in  einer  tieferen  Octav  als  in  der,  in  welcher 
der  betreffende  Oberton  in  der  harmonischen  Progres- 
sion nach  aufwärtszu  von  selbst  erscheint.  Bei  der  abwärts- 
gehenden Verwandtschaft  tritt  der  umgekehrte 
Fall  ein.    Das  kleine  f  z.  B.   ist   der  nächst  ^ 

verwandte  tiefere  F-Ton  vom  eingestrichenen  P-  Stuninj^ 

cT  Schlägt  man  das  eingestrichene  ~c"  an  und  ^'    i      ^ 
isolirt  man  das  kleine  f,  so  klingt  auch  richtig 
das  angestrichene  ~  nach,  z.  B.: 


f 


Isolirt  man  aber  das  F  um  eine  Octav  zu 
hoch,  so  rückt  der  Nachklang  um  eine  Octav 
höher  hinauf    z.  B.: 


m 


stumm. 


^ 


Isolirt  man  aber  das  F  um   zwei  Octaven   zu 
hoch,  also  so: 


^g^=^ 


£ 


statt  so     /•     I     -    so   rückt    der  Nachklang    bei   dem   isolirten  f 


Laut. 


A  Stummes 


ä 


f 


sogar  um  zwei  Octaven  höher  hinauf.  Bei  verwandten  tieferen 
Tönen  rückt  also  der  Nachklang  um  so  viele  Octaven 
höher,  als  man  die  Töne  zu  hoch  isolirt. 

Auch  vereinigen  lassen  sich  derartig  verschobene  Klänge 
beider  Verwandtschaften,  z.  B.: 

Solche  Experimente  Hessen  sich  nocli 
unzählige  machen.  Die  Aufsuchung  derselben 
ist  für  den  Untersuchenden  von  grossem  Inter- 
esse, sobald  er  das  Wesen  der  beiden  Progres- 
sionen als  leitenden  Faden  in  der  Hand  hat. 

Für  den  uneingeweihten  Zuhörer  freilich  mögen  derartige  Versuche 
unbegreiflich  abgeschmackt  klingen.  (Wenigstens  hörte  ich  nach  längerem 
Experimentiren  durch  die  offenen  Thüren,  wie  sich  meine  Köchin  dem 
Kindermädchen  gegenüber  in  sehr  absprechender  Weise  über  meine  Ex- 
perimente äusserte.) 

Noch  möchte  ich  Sie  darauf  aufmerksam  machen,  dass  der 
Nachklang  solcher  Töne  vollkommen  ähnlich  ist  dem  der  Flageolett- 
Töne  der  Geige  oder  der  Zither.  Diese  Töne  sind  aber  auch 
nichts  anderes  als  Flageolett-Töne;  sie  bilden  sich  ganz  unter 
ähnlichen  Verhältnissen  am  Claviere  wie  auf  der  Geige.  Der 
Geiger    z.    B.    gewinnt    durch    sanfte    Berührung    der   Quart    die 
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zweite  Oetav;  auch  der  Clavierspieler  gewinnt  die  zweite  Octav, 
wenn  er  die  Quart  lautlos  niederdrückt.  Durch  die  Ausführung 
des  folgenden  Beispieles  möge  man  sich  überzeugen,  dass  man 
am  Claviere  den  Geigern  zum  Trotz  Flageolett  spielen  kann. 

a)  Von  '-flbr-l  nrscheiiiende    Tone 


fe 


^ 


I 


b)  Tone,  welche  entweder  laut  oder  stumm  angeschlagen   werden. 

Laut.  Ada^rio  assai. 


Stumm. 


^o    i  :/    -/       JM    V       i'    ^ 


a)  Von  selbst  erscheinende   Töne. 


i 


^ 


? 


h)  Tone,   welche  entweder  laut  oder  stumm  angeschlagen  werden. 

3     Stumm. 

2 


Laut  l     -"" 


'f    i  Lt.i  V  ^ 


StumnTr 
iLaut. 


^;'  7  ?  "^  1^  ^  '^  F  ^  '^  ^?  ^  "^  I  [?  ?  "^  [?T"  *  ^  ^ 


Noch  lassen  Sie  mich  erwähnen,  dass  ich  bei  meinen  ver- 
schiedenen Untersuchungen  entdeckte,  dass  man  auch  am  Claviere 
tiefere  Saiten  zum  Klingen  in  eigener  Höhe  bringen  könne. 


Li 


Laut.  1^  ß. 


^ 


-  J^^  i-  ^'i  II 


Stumm . 


^ 


Ä 


^ 


Wie  ich  Ihnen  nun  wohJ  genügend  gezeigt  habe,  klingen 
während  des  Spieles  mit  Pedal  gar  viele  verwandte  Saiten 
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mit.  Zu  bemerken  hätte  ich  nur  noch,  dass  nicht  bloss 
dir e et  verwandte  Saiten  mitklingen.  Je  länger  man  das 
Pedal  tritt,  desto  mehr  Saiten  klingen  nach  und  nach  mit, 
weil  sich  dann  immer  und  immer  wieder  neu'e  Verwandt- 
schaften bilden.  Sobald  z.  B.  das  kleine  g  als  Oberton  vom 
angeschlagenen  grossen  C  zu  schwingen  anfängt,  beginnt 
auch  die  eigentliche  Saite  des  kleinen  g  zu  schwingen.  So- 
bald aber  eine  Saite,  aus  was  immer  für  einer  Ursache  zu 
schwingen  beginnt,  wird  sie  zum  Grrundton  einer  neuen 
Tonfamilie.  Fängt  also  die  Saite  des  kleinen  g  an,  zu 
schwingen,  so  klingt  nach  einiger  Zeit  das  zweigestrichene 
T  als  Oberton  des  kleinen  g;  wieder,  als  neuer_Grundton, 
schwingt  dann  die  Saite  des  zweigestrichenen  d  mit,  und 
so  entwickeln  sich,  je  stärker  der  Ton  angeschlagen  wurde, 
und  je  länger  er  dauert,  immer  neue  und  neue  Verwandt- 
schaften, bis  zuletzt  alle  Saiten  des  Claviers  zu  klingen 
anfangen. 

Pie  Saiten,  möchte  man  sagen,  gerathen  dann  nach  und  nach  zu  ein- 
ander alle  so  in  Verwandtschaft,  wie  die  Einwohner  einer  kleinen  Stadt. 

Bei  dem  Anhören  eines  langen  Tones,  bei  welchem  man  das  Pedal 
tritt,  hat  auch  das  Ohr  eine  ähnliche  Empfindung,  wie  sie  das  Äuge  hat, 
wenn  ein  Stein  in  ein  ruhiges  Wasser  fällt  und  dabei  nach  und  nach  immer 
weitere  KJreise  wirft. 

Man  höre  nur  genau  auf  den  Unterschied,  wenn  man  einen 
langen  Ton  mit  oder  wenn  man  ihn  ohne  Pedal  forthält.  So 
lange  man  kein  Pedal  tritt,  hört  man  den  Ton  genau  wie  eine 
einzelne  gerade  Linie  klingen.  Thatsächlich  schwingt  hier  auch 
nur  eine  Linie  —  die  angeschlagene  Saite  nämlich;  sobald  mau 
aber  einen  stark  angeschlagenen  Ton  mit  Pedal  aushält,  fängt 
der  Ton  förmlich  an  zu  wandern.  Nach  und  nach  breitet  er  sich 
immer  mehr  und   mehr   aus,   so   dass   zuletzt  das  ganze    Ciavier 


klingt,  z.  B.:      "Y  ho    ^^      Man  hört   also    praktisch,  was  vor- 


her theoretisch  angegeben  wurde.  Zugleich  gewahrt  mau,  dass 
der  Ton  an  Schönheit  und  an  Ausdehnung  gewinnt,  je  länger  er 
dauert.  Diese  Erscheinung  ist  auch  ganz  natürlich,  weil  ja  der 
Ton  nach  und  nach  immer  mehr  Töne   in   sein  Netz  hineinzieht. 
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(Scheinbar  freilich  hört  man  immer  nur  den  angeschlagenen  Grund- 
ton, die  anderen  Töne  kann  man  nur  schwer,  oder  gar  nicht  unterscheiden, 
factisch  aber  tönen  sie  doch  mit  und  geben  durch  ihr  Mittönen  dem  Klange 
des  Grundtones  einen  anderen,  intensiveren,  wohlthuenderen  Charakter.  Am 
besten  lässt  sich  die  Wirkung  für  das  Ohr  vergleichen  mit  der  Wirkung, 
den  der  Glanz  (Lustre)  der  Farben  auf  das  Auge  ausübt.  Der  Glanz  ver- 
ändert auch  nicht  den  Grundton  der  Farbe  und  doch,  welchen  Unterschied 
gewahrt  man  bei  der  gleichen  Farbe,  wenn  ein  Stoff  glänzt  oder  nicht.) 

Da  also  das  Pedal  jeden  angeschlagenen  Ton  ver- 
scliönert  und  verstärkt,  so  trete  man  das  Pedal  bei  jeder 
einzelnen  längeren  Note,  sowie  bei  jedem  stillestebenden 
Accord.  Jeden  einzelnen  Ton  und  jeden  solchen  Accord, 
dessen  Dauer  lang  genug  ist,  um  während  derselben  den 
Fuss  auf  das  Pedal  zu  setzen  und  abzuziehen,  nehme  man 
mit  Pedal,  mag  das  Treten  vom  Componisten  an- 
gezeigt sein  oder  nicht.  Tu  diesem  Falle  also  bildet 
die  Dauer  der  Note  ein  Pedalzeichen. 

So  z.  B.  tritt  man  das  Pedal  bei  der  D-moll-Sonate  von  Beethoven 
bei  dieser  Stelle; 

Largo. 


c>  T- 


l>  >:    -7 


^^^^ 


->r-4 


■4-^ 


nur  bei  den  Achtelnoten  lücht,  bei  den  übrigen  Noten  aber  ja. 

Man  spielt  also  die  Melodienoten  mit  dem  Fusse 
mit,  und  nur  bei  den  zu  kurzen  Noten  lässt  man 
den  Finger  allein  spielen.*) 

Aus  dem  Gresagten  geht  hervor,  dass  man  das  Pedal 
im  langsamen  Tempo,  oder  im  ritardando  viel  öfter  in  jedem 
Takte,  als  im  schnelleren  Tempo,  oder  im  accelerando 
treten  kann.  Für  die  schnelle  Bewegung  erweist  sich  der 
Mechanismus  des  Pedals  zu  unbeholfen,  doch  kann  man 
das  Pedal  selbst    bei    den    kürzesten  Noten  ti'eten,     wenn 


*)  Natürlich  hat  man  dabei  ziu-  Verhütung  dea  Nachklingens,  das  in  der  ersten  Vor- 
Insung  erklärte,  hier  mit  durohstrichaneu  Noten  angezeigte  Nachtreten  mit  dem  Fusse  an- 
zuwenden. 
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dieselben  zwischen  zwei  ge- 
nügend langen  Pansen  ste- 
hen, z.  B. : 

Das  Pedaltreten  wirkt 
natürlicherweise  am  meisten, 
wenn  man  dasselbe  gleich 
am    Beginne     eines     ange- 


Ped 


schlagenen  Tones  nimmt,  weil  der  Irisch  angeschlagene  Ton 
anfangs  stärker  klingt,  und  somit  auch  die  anderen  verwandten 
Töne  stärker  erregt  (siehe  a  des  nächsten  Beispiels);  doch 
tritt  selbst  nach  längerer  Zeit  noch  eine  geringe  Verstär- 
kung des  Tones  ein,  sobald  man  das  Pedal  tritt  (siehe  h). 
Thalberg,  A-moU-Etüde,  Op.  45. 


^^=^=¥ 


:£ 


^ 


^^^ 


^^ 


r    >  r    r  r  ' ^       =^ 


^^ 


^r^ 


j  j  j 


^j= 


/^)  Andante. 


^^ 


Ä 


^rs 


^^ 


3s: 


§: 


/ 


42_ 


^ 


^ 
^ 


-e--^ 


r 


vi/ 


Diese  geringe  plötzliche  Verstärkung  des  Klanges,  als  Surrogat  des 
Crescendo,  lässt  sich  z.  B.  anwenden  am  Anfang  des  Concertstückes  von 
Weber,  ebenso  am  Anfange  des  H-raoU-Capriccio  von  Mendelssohn. 

Da  alsc  das  Pedal  jeden  Ton  verstärkt,  kann  man  aus 
dieser  Erscheinung  zugleich  die  umgekehrte  Regel  ziehen, 
dass  man  bei  dem  allerfeinsten  Pianissimo  kein  Pedal  treten 
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darf.  Rubinstein  hat  sich,  als  Regel  aufgestelt,  dass  er  überall, 
wo  er  am  Claviere  „säuseln"  will,  das  Pedal  auslässt. 

(Natürlich  gilt  diese  Regel  nicht  für  solche  Steller.,  bei  welchen  man 
das  Pedal  zum  Forthalten  kurz  angeschlagener  Töne  benöthigt,  sonst  aber 
wird  man  das  Pedal  bei  feinsten  ^^-Stellen  weglassen  müssen,  weil  das 
pp  ohne  Pedal  immer  noch  etwas  schwächer  sein  wird  als  das  mit 
Pedal,  da  bei  diesem  die  mitschwingenden,  verwandten  Saiten  den  Klang 
verstärken.) 

Gestatten  Sie  hier,  dass  ich  Ihnen  noch  durch  einige 
Beispiele  zeige,  wie  man  durch  geschickten  Pedalgebraucli 
und  durch  geschicktes  Isoliren  der  Töne  das  Mit-  und  Fort- 
klingen der  verwandten  Saiten  sogar  praktisch  verwerthen 
könnte. 


Adagio.        Laut 


(Angewendet  findet  man  diese  Art  von  Klangeffect  nur  in  einer  Eclogue 
von  Tomaschek.) 

Minder  gut  klingt  es,  wenn  man  höher  gelegene  Accorde 
lautlos  niederdrückt,  und  dazu  tiefer  unten  die  Töne  der- 
selben Accorde  laut  anschlägt,  z.  B.  so: 
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stumm 


Stumm. 


Die  Wirkung  ist  entschieden  schlechter  als  bei  dem  früheren 
Beispiel,  weil  die  Töne  nicht  in  derselben  Höhe  fortklingen  (in- 
dem ja  höhere  Saiten  niemals  tiefere  Töne  geben  können),  somit 
sich  also  der  ätherische  Klang  der  nachklingenden  verwandten 
Saiten  nicht  an  die  angeschlagenen  robusten,  tiefen  Töne  an- 
schmiegt. 

Am  sckönsten  gestaltet  sich  der  Naeliklang,  wenn  man 
hohe  und  tiefe  Accorde  gleichzeitig  anschlägt  und  dann  die 
zwischen  ihnen  gelegenen  verwandten  Saiten  isolirt. 

Ungemein  wohllautend,  feierlich,  gleichsam  wie  leise  zu 
uns  dringende  Töne  einer  entfernten  Orgel,  erscheinen  da 
die  ätherischen  Klänge  der  „stumm"  angeschlagenen  Ober- 
töne, z.  B. : 

Adagio. 


stumm.  et 

,,       Laut.         I  Laut.     ^^ 


^m 


Laut.     Stumm.       Laut. 


Stumm. 


^S 


^ 
p 


f 


+1»-+ 


r+r^ 
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Laut. 


^^'*-     Stumm 


Laut. 


Stumm. 


Dass  man  das  NacTi "klingen  der  verwandten  Saiten  in 
so  wirksamer  Weise  zur  Geltung  bringen  könne,  ist  den 
Componisten  bisher  entgangen.  Sogar  das  nachträgliche, 
stumme  Isoliren  einzelner  Töne  eines  früher  laut  mit  Pedal 
gespielten  Laufes  haben  sie  so  nicht  angewendet,  trotzdem 
sich  dieser  Pedaleffect  äusserst  wirksam  erweist,  z.  B.: 


Rpphte,  laut 


Andante. 


i-^ i H^ 


Sinngemäss  Hesse  sich  dieser  Effect  bei  der  vorletzten  T 
im  Finale  der  Cis-moll-Sonate  von  Beethoven  so  anwenden; 
Presto  agitato. 


-G-e- 


—     61     — 


Stumm. 


-e- 


Durch  solclien  Pedalgebraucli  kann  man  ungemein  zart- 
wirkende EiFecte  erzielen,  z.  B.  bei  Liszt  in  der  Mitte  der 
iingarischen  Fantasie : 

Langsam. 


*-'  p  ^         Stumm. 


^^ 


^ 


(Man  beachte  genau  den  stummen  Anschlag  der  linken  Hand   und   die  Fusspause  im 


zweiten  Takt.) 


Bemhardt  Stavenhagen,  der  plötzlicli  berühmt  gewor- 
dene Claviervirtnose ,  zieht  öfter  aus  diesem  Pedaleflect 
Nutzen,  so  z.  B.  spielt  er  die  Stelle  vor  dem  letzten  Drei- 
viertel-Takt  im  Finale  der  H-moll-Sonate  von  Liszt  so: 


Andante  sosten. 

B 


er  füllt  mithin  die  im  Original  zwischen  A  und  B  l)eiiiid- 
lichen  Pausen  durch  den  Klang  des  stumm  niedergedrückten 
und   so    „isolirten"    Fis-dur-Accordes  aus.   dessen  visionären 


62 


Timbre  als  fascinirenden  Uebergang  in  die  folgende  weiche 
poesievolle  Stimmung  benützend. 

Sehr  wirksam  könnte  man  auch  Gruiidtöne  mit  Ober- 
tönen mischen,  z.  B.  so; 

Adagio.  I  ^ 


Feinfühlige  Spieler  werden  zuweilen  bloss  durch  ge- 
schicktes Fingerspiel  Effecte  erzielen,  welche  an  die  vorher- 
gehenden Pedaleffecte  erinnern,  z.  B. : 

Lento. 


statt 
einfach  so.; 


b  .arri  f  iigiP 


"etz. 


Wiewohl  es  eigentlich  nicht  direct  hieher  gehört,  so 
erwähne  ich  doch,  dass  die  Clavierspieler  bei  Accorden  zu- 
weilen (auch  wenn  es  nicht  vorgezeichnet  ist)  s'änimtliche 
Begleitungsnoten  früher  als  die  Melodienote  auslassen,  damit 
die  Melodienote  am  Ende  des  Accordes  deutlich  hervortrete. 
Diese  Freiheit  erlaubt  man  sich  z.  B.  gerne  in  Schuraaun's 
G-moll-Sonate  bei  folgender  Stelle: 
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Sehr  sehneil. 


-xi}  i }  f   LiM 


% 


Bei    (lieser  Stelle    spielt    man    gerne    den  \'ierten  und 
fünften  Takt  lieber  so: 

n      Man  lässt  also  gerne  die  Melodie- 

q~n  note    iin     letzten    Momente    des 

Accordes    allein    stehen,    damit 

das   Ohr  den  Gang  der  Melodie 


23^ 


T=^ 


rf 


^ 


V    Z         ^~il  ^öichter  verfolgen  könne.   Ueber- 
"  p— ^  baupt   habe    ich   bemerkt,    dass 

Clavierspieler  bei  zarten  Melodien  mit  unwichtiger  Beglei- 
tung nicht  nur  gerne  das  Pedal  auslassen,  sondern  dass 
sie  auch  gerne  die  längeren  Begleitungsnoten  abkürzen,  so- 
bald die  Melodie  äusserst  pjg  klingen  soll. 

Jeäe  Melodie  soll  nämlich  immer  etwas  stärker  klingen  als 
die  Begleitungsnoten.  Spielt  man  nun  auch  die  Melodie  ppo, 
dann  klingt  selbst  die  feinste  p^-Begleitung  noch  zu  stark,  also 
gewiss  schwächer  als  pp  klingt  die  Begleitung  dann,  wenn 
man  sie  gar  nicht  spielt.  (Schwächer  als  gar  nicht,  dürfte  eine 
Begleitung  schwerlich  noch  gehört  worden  sein.) 

Aus  diesem  Grunde  z.  B.  spielen  die  Virtuosen  dann  die 
ßegleitungsfigur  aus  der  Berceuse  von  Chopin 


gerne  st): 


7'lJ'i>,   !'.     plfu  gl  statt  so :  >/  ^f  r    \ 
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wenn  sie  diese  Stellen  spielen: 
Andanle.  ^^y 


TÜ. 


r" 


M  ^   T 


tlT 


r 


(Die  Virtuosen  machen  also  in  der  Begleitung  da  gerne  eine 
Pause,  wo  die  Melodie  so  schwach  wie  möglich  klingen  soll.) 

Derartige  Veränderungen  müssen  wolil  überlegt  werden, 
weil  sie  der  Spieler  ganz  allein  zu  verantworten  hat.  Keines- 
falls darf  man  sich,  solche  Freiheiten  in  polyphonen  Compo- 
sitionen  erlauben,  weil  bei  polyphonen  Compositionen  meist 
alle  Stimmen  gleich  wichtig  sind.  Anders  ist  es  bei  Melo- 
dien mit  einfacher  Begleitung.  Wer  je  italienische  Opern  an 
der  Quelle  gehört  hat,  der  wird  sich  gewiss  verwundert  haben, 
wie  vortrefflich  da  das  Orchester  auf  das  Aufhören  abgerichtet 
ist,  wenn  der  Sänger  sein  schönstes  Wo  hören  lassen 
will.  Wie  mit  einem  Schlage  endet  da  oft  das  ganze  Or- 
chester, trotzdem  dies  nicht  im  geringsten  vorgezeichnet  ist. 
Weniger  nothwendig  würden  solche  Spielfreiheiten  ant 
Claviere  sein,  wenn  man  die  Begleitungsnoten  plötzlich 
schwächer  werden  lassen  könnte,  so  dass  also  die  Melodie 
allein  stark  bliebe,  leider  aber  hat  der  Ciavierspieler  nur 
den  Anfang  und  das  Aufhören  der  Töne  in  seiner  Gewalt, 
bei  allem  was  dazwischen  liegt,  ist  er  auf  die  Gnade  der 
Saite  angewiesen.  Ein  plötzliches  Decrescendo  derselben 
Saite  ist  nicht  möglich.  Doch  habe  ich  mir  eine  Regel  zu- 
recht gelegt,  welche  für  das  Decrescendo  von  Wichtigkeit 
ist.  Ueberall,  wo  bei  schnellen  Accord-  und  anderen  Läufen 
ein  Decrescendo  rasch  eintreten  soll,  muss  man  das  Pedal 
in  dem  Momente  auslassen,  wo  der  Klang  plötzlich  abnehmen 
soll.  Ein  gutes  Beispiel  hiefür  findet  sich  in  dem  ersten 
Satz  der  schon  vorher  angeführten  G-moll-Sonate  von  Schu- 
mann, wenige  Takte  vor  dem  früheren  Beispiel: 
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Äusserst  rasch. 


a)gut. 


-I— ^^ — H 


b)  schlechtj 


1—5^ — n 

Lässt  man  hier  das  Pedal  in  der  Mitte  des  Laufes  aus  (Aus- 
führung a),  so  gewinnt  man  ein  klares  Decrescendo^  weil  sich  einer- 
seits die  Klangstärke  vermindert  und  weil  anderseits  die  Töne  des 
Laufes  bis  zum  Schlüsse  deutlich  bleiben.  Hält  man  aber  bei  derselben 
Stelle  das  Pedal  fort  (h),  so  nimmt  der  Klang  nicht  schnell  genug 
ab  und  überdies  werden  die  letzten  Töne  des  Laufes   undeutlich. 

Weniger  gilt  obige  Regel  bei  langsamen  Accord-Zer- 
legungen,  solche  kann  man  selbst  abwärts  zu  Decrescendo 
mit  Pedal  spielen:  einen  wunderbaren  Effect  kann  man  in 
dieser  Beziehung  im  ersten  Satze  der  Cis-moU-Sonate  von 
Beethoven  erzielen,  wenn  man  die  folgende  Stelle  so  spielt: 

Adagio,  (poco   agitato)  -    ^ 

11 
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Bei  solcher  Behandlung  klingt  die  Zerlegung  des  ersten 
Taktes  bis  in  den  dritten  Takt  hinein,  so  dass  sich  die,  vom 
zweiten  Takte  an  plötzlich  p  gespielten  Achtel  der  rechten 
Hand  wie  hinter  einem  Schleier  herunterbewegen.  Im  Ganzen 
genommen  ist  dieser  Eflfect  nichts  als  eine  Variation  des  S.  26 
unten  angegebenen  Effectes. 

BezügKcli  der  harmonischen  Progression  möchte  ich 
hoch  einmal,  gewissermassen  zum  Abschlüsse  der  zweiten 
Vorlesung  betonen,  wie  wichtig  die  genaue  Kenntniss  der- 
selben oft  ganz  unvermuthet  dem  Spieler  werden  kann; 
denn  jeder  höhere  Ton  kann  zu  stärkerem  Klingen  gebracht 
werden,  wenn  man  gleichzeitig  seinen  verwandten  tiefen 
Ton  stark  anschlägt.  Dies  wurde  mir  unter  anderem  recht 
klar  bei  dem  zehnten  Liede  ohne  Worte  von  Mendelssohn. 
Bei  der  Schlussstelle  dieses  Liedes,  nämlich  bei  dieser 
Stelle: 

Agitato  e  oon  fuoco 


imrfffffrfff'^'"'vv 


\r-hlllll 
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ß-M. 
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wusste  ich  bis  vor  Kurzem  nicht,  wie  man  es  anstellen 
müsse,  um  das  lange  D  bis  ans  Ende  fortklingen  zu  lassen. 
Mochte  ich  den  langen  Ton  auch  noch  so  stark  anschlagen, 
immer  wurde  der  Klang  gegen  das  Ende  zu  zu  kurz  — 
jetzt  weiss  ich  es,  dass  man  das  lange  D  selbst  gar  nicht 
anzuschlagen  braucht,  um  es  am  Ende  laut  klingend  er- 
scheinen zu  lassen.  Man  braucht  dann  nur  das  D  der 
tieferen  Octav,  also  den  nächst  tieferen  verwandten  Ton 
mit  dem  Daumen  recht  stark  anzuschlagen,  so  erweckt  man 
das  obere,  lange  D  zu  lautem  Klange,  der  mit  jedem  neuen 
Anschlage  wieder  aufgefrischt  wird,  so  dass  er  immer  stärker 
und  stärker  klingt.  Ob  dabei  die  übrigen  Töne  stark 
schwach  oder   gar   nicht  angeschlagen  werden,   dies  kommt 
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dabei  gar  nicht  in  Betacht,  entscheidend  ist  nur  der  An- 
schlag des  verwandten  Tones.  Zum  Beweise  diene  die  Aus- 
fuhrung folgender  zwei  Beispiele: 


Stumm. 


4 


^^ 


Stumm. 


^ 
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Laut . 


^^ 
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klang-. 


7       Laut 
nachklin- 
gpnde>  d 
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Laut. 


Anhang. 


Anmerkung:  Die  Beobachtungen,  welche  ich  in  diesem  Anhange 
mittheile,  drängten  sich  mir  während  meiner  Untersuchung  der  Pedaleffecte 
auf.  Ohne  auf  eine  Entdeckung  Jagd  zu  machen,  konnte  ich  mich  doch 
nicht  des  dabei  auftauchenden  Gedankens  erwehren,  dass  es  in  der  Natur 
ausser  der  bekannten  aufwärtssteigenden  (dur)  Progression,  noch  eine 
secundäre  abwärtsgehende  (moU)  Progression  geben  dürfte,  wenn  sich 
dieselbe  auch  nicht  in  ganz  gleicher  Weise  zeigt.  Als  Musiklehrer  fühlte 
ich  mich  verpflichtet,  den  entstandenen  Gedanken,  selbst  wenn  er  auf  einem 
Irrthum  beruhen  sollte,  so  weit  klar  zu  stellen,  dass  er  zum  Gegenstande 
der  Discussion  werden  könne. 

So  weit  glaube  ich  hier  meine  Aufgabe  gelöst  zu  haben,  die  Eichtig- 
stellung  des  Gedankens,  eventuell  den  weitern  Ausbau  desselben,  muss  ich 
schon  deshalb  Akustikern  und  Harmonikern  von  Beruf  überlassen,  weil 
mich  die  fernere  Beschäftigung  damit  meinem  Fache  zu  sehr  entziehen 
würde. 

Von  dem  angegebenen  Standpunkte  aus,  bitte  ich  den  Inhalt  dieses 
Anhanges  zu  beurtheilen.  Laien  in  der  Akustik  mögen  also  nur  die  als 
positiv  hingestellten  Erscheinungen  gläubig  hinnehmen,  die  Schlüsse 
aber,  die  ich  daraus  zog,  möge  man  erst  wissenschaftlich  durch  gewiegte 
Akustiker  prüfen  lassen,  bevor  man  sie  als  unumstösslich  wahr  ansieht. 

Auf  Berichtigungen  von  Seite  der  Akustiker  bin  ich  nach 
dem  Gesagten  gefasst,  doch  erhoffe  ich  von  ihnen,  dass  sie  keinen  Stein 
nach  einem  Musiker  werfen  werden,  der  den  Klang  der  Töne  auf  seine 
Weise  zu  erklären  versuchte,  vielleicht  finden  sie  in  meiner  Arbeit  sogar 
manches  neue  Kömchen  Wahrheit,  das  aufzufinden  einem  Musiker  leichter 
möglich  sein  konnte  als  den  Akustikem.  Der  Verfasser. 

Bezüglich  des  akustischen  Theiles  möchte  ich  hier  noch 
auf  eine  Erscheinung  auftnerksam  machen,  die,  wie  ich  glaube, 
bisher  übersehen  wurde,    nämlich  auf  die  Erscheinung,   dass  sich 

ö* 
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bei  jedem  mit  Pedal  genommenen  tieferen  Tone  ein  leise  auf- 
und  abwärtssteigender  Dur-Accord  bildet,  welche  Tonfolge  sich 
bei  starkem  Anschlage  sogar  wiederholt.  Schlägt  man  z.  B.  das 
gi'osse  C  mit  Pedal  an,  so  hört  man  bei  längerer  Dauer  des 
Tones  deutlich  folgende  Tonfolge : 

ff 


^ü_  i|..j'fM^jJrJjp-^  r  :ii_^ 


<j 

(Ob  die  Umkehr  der  Tonfolge  nicht  vielleicht  davon  herrührt,  dass 
sich  die  Wellen  der  Saite  von  der  Anschlagstelle  gegen  das  Ende  der 
Saite  zu  bewegen,  dort  am  Stifte  branden  und  dann  deshalb  denselben 
Weg  wieder  zurückkehren?) 

Kennt  man  diese  Tonfolge,  so  hört  sie  das  Ohr  auch  ohne 
Pedal  heraus,  doch  tritt  sie  bei  dem  Pedalgebrauche  mehr  hervor. 
Die  Beobachtung  dieser  Erscheinung  gibt  Anregung  zu  mehr- 
fachen Schlüssen.  Wissen  wir  aus  der  harmonischen  Progression, 
dass  es  keinen  absolut  einzelnen  Ton  gibt,  sondern  dass  in  jedem 
Tone  alle  Töne  der  harmonischen  Progression  enthalten  sind,  so 
erfahren  wir  durch  diese  Erscheinung,  dass  sich  bei  jeder  tieferen 
Saite  zunächst  vorzugsweise  ein  Dur-Accord  geltend  macht,  so 
dass  sich  also  eine  weitere  und  eine  nähere  Verwandtschaft 
deutlich  bemerkbar  macht.  Dies  gibt  uns  zunächst  Aufschluss, 
weshalb  in  der  Tiefe  nur  die  Octav  rein,  jedes  andere  Intervall 
aber  mehr  oder  weniger  verworren  klingt.  Schlägt  man  nämlich 
das  grosse  C  an,  so  hört  man  leise  einen  C-Dur-Accord  mit- 
klingen, schlägt  man  das  nächst  höhere  c  an,  so  klingt  auf  diesem 
ebenfalls  ein  C-Dur-Accord,  nur  um  eine  Octav  höher  mit,  schlägt 
man  also  beide  C  als  Octav  an,  so  klingt  auf  jedem  C  ein  C-Dur- 
Accord  leise  mit.  Begreiflich  ist  es  daher  auch,  dass  sich  die 
Beiklänge  der  beiden  Töne  einer  Octav  nicht  stören. 

(Bei  aufmerksamem  Hineinhorchen  in  das  Ciavier  kann  man  diese 
Erscheinung  ganz  deutlich  wahrnehmen,  man  darf  nur  nicht  die  Grund- 
töne allein  hören  wollen,  vielmehr  muss  man  diese  möglichst  wenig  zu 
beachten  suchen,  und  nur  Acht  geben,  ob  sich    nicht  höhere  Töne  zeigen.) 

Anders  ist  dies  bei  allen  übrigen  Intervallen.  Schlägt  man 
zugleich    C    und    Cis     an,     so    klingt    auf    der    einen    Saite    ein 

g  gis 

e  eis 

0-Dur-Accord  (C),  auf  der  anderen  Saite  ein  Cis-Dur-Accord  (Cis) 
leise  mit,  also  zwei  Accorde,  die  gar  keinen  Ton  mit  einander 
gemein  haben,  bekanntlich  zwei  Accorde,  die  zusammen  ange- 
schlagen sehr  schlecht  klingen,  was  auch    der    Grund    ist,    dass 
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C  und  Cis,  wie  überhaupt  jede  kleine  Secunde,  in  der  Tiefe 
„schwirrt". 

(In  der  Mittellage  vermindert  sich  das  Schwirren,  weil  sich  da  die 
Beiklänge  der  verwandten  höheren  und  tieferen  Töne  ihrer  Symmeterie 
wegen  gegenseitig  aufheben.  Schlägt  man  also  in  der  Mittellage  ~  und  "äs 
an,  so  vermag  das  Ohr  nicht  mehr  einen  C-  und  einen  Cis-Dur-Accord 
herauszuhören,  sondern  man  hört  nur  die  Töne  ~  und  "Hu.) 

Ebenfalls  ohne  Verwandtschaft  zwischen  Grundtönen  und  Bei- 

g  a        g  f       g  fis 

e  fis       e  de  rtis      D       B      H 

klängen  sind  die  Töne  C  und  D,  C  und  B,  C  und  ?I,  C,  C,  C 
schwirrt  deshalb  stark  in  der  Tiefe.    Entschieden  besser    klingen 

Es     E       F       G     As     A 

die  Intervalle:  C,  C,  C,  C,  C,  C,  weil  diese  Intervalle  entweder  in 
ihren  Grundtönen  oder  in  ihren  Beiklängen  einen  gemeinschaftlichen 

g,      b      g       h  g        /c         gs^      d        g    es        S    /« 

e       g      e\^^  gis         e/       a         e       \b         p     .c         e     cis 

Ton  aufweisen,  z.  B.:  C  Es,  C  E,  C  F,  C  6,  CAS,  C  A. 
Schlägt  man  diese  Intervalle  zugleich  an,  so  entsteht  die  inter- 
essante Erscheinung  der  sogenannten   Combinationstöne. 

Jeder  Combinationston  erscheint  mir  als  die  Frucht  der  Ver- 
bindung von  zwei  oder  mehreren  harmonischen  Tonreihen;  ich 
halte  ihn  in  der  Regel  für  jenen  Ton,  den  beide  Tonreihen  mit 
einander  gemein  haben  und  der  deshalb  stärker  als  die  übrigen 
Töne  gehört  wird,    weil    er    eben    doppelt    oder    mehrfach    vor- 

(f)  0 

banden  ist.    Schlägt  man  C  zugleich  mit  Es  an,  so  hört  man  als 

\e)  \gisj 

dritten  Ton    das  beiden  Tönen   gemeinschaftliche  g.    C  mit  E 

gibt  den  Combinationston  ~e  C,  mit  F  gibt  Y,  C  mit  G  gibt  g, 
C  mit  As  gibt  c,   C  mit  A  gibt  e.  Am  stärksten  zeigt 

sich    der   Combinationston,    wenn    man     gleichzeitig  m. 

mehrere  Töne  zusammen    anschlägt,    die    alle    mit-  ^ 

einander  einen  Oberton  gemein  haben:  z.B.  zeigt    fci:  <> 


sich  von  „selbst"  ein  sehr  deutliches   c  bei  dem  An-   "<      h^ 


schlage  des  folgenden   Accordes:  </ 

Die  übrigen,  in  dem  Dur-Accord  nicht  enthaltenen  Ober- 
töne gehen  natürlich  auch  nicht  für  die  Combinationstöne  ver- 
loren. Gross  C  mit  seinen  Obertönen  c  "g"  "c"  T  ^  T  T  zeigt 
eine  Gemeinschaft  mit  gross  Es  und  seinen  Obertönen  es  b  ^ 
~g  T  des^  ^  in  dem  ~g  und  "b^  welche  Töne  man  als  Combina- 
tionstöne ziemlich  deutlich  miteinander  abwechselnd  hört,  wenn 

Es 

man  C  recht  fest  anschlägt  und  dann  forthält. 
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Diese  Combinationstöne  bilden  sich  jedoch  nicht  bloss  am 
Ciavier.  Auch  am  Harmonium  entstehen  ganz  „von  selbst"  die 
gleichen  Combinationstöne.  Am  Harmonium  und  —  wie  ich  mich 
persönlich  bei  dem  Chorgesange  von  Sopran-  und  Altstimmen  häufig 
überzeugt  habe  —  auch  bei  dem  Gesänge  kann  man  noch  die 
merkwürdige  Wahrnehmung  machen,  dass  dasselbe  Intervall  in 
der  Höhe  genommen  einen  tieferen  Combinationston  gibt,  der  von 
den  hohen  Grundtönen  genau  soweit  entfernt  ist,  wie  der  höhere 
Combinationston  von  den  Grundtönen  desselben  Intervalles, 
wenn  es  in  der  Tiefe  liegt.  Die  Grundtöne  und  die  Combinations- 
töne der  Höhe  bilden  mithin  eine  genaue  Umkehrung  zu  den 
Grund-  und  Combinatiönstönen  der  Tiefe.  Von  der  vollständigen 
Uebereinstimmung  zwischen  Tiefe  und  Höhe  kann  man  sich 
am  Ciavier  und  Harmonium  leicht  durch  die  auf  der  nächsten 
Seite  stehenden  Notenbeispiele  überzeugen. 

Spielt  man  am  Harmonium  recht  stark  die  auf  Zeile  1 
stehenden  Noten  der  Tabelle,  so  erscheinen  „von  selbst"  als 
Combinationstöne  die  auf  Zeile  2  stehenden  Noten.  Drückt  man 
am  Claviere  „stumm"  die  auf  Zeile  4  stehenden  Noten  nieder 
und  schlägt  man  dann  kurz  und  laut  die  auf  Zeile  3  stehenden 
Noten  an,  so  klingen  diese  Töne  auf  den  festgehaltenen 
Tasten  der  Zeile  4  fort.  Zeile  3,  4  ist  aber  nichts  anderes  als 
die  genaue  ümkehrung  der  Zeile  1,  2. 
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Sogar  in  den  Fehlern  zeigen  sich  die  Aehnlichkeiten ;  Helm- 
holtz  sagt  in  seiner  Lehre  von  den  Tonempfindungen,  dass 
grosse  Terzen  in  der  Tiefe  unrein,  gegen  die  Höhe  zu  aber 
reiner  klingen.  Dass  hochgelegene  grosse  Terzen  entschieden 
falsch,  gegen  die  Mitte  zu  aber  ebenfalls  nach  und  nach  wieder 
reiner  klingen,  sagt  Helmholtz  zwar  nicht,  aber  hören  kann  dies 
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Jedermann    Nimmt  man  am   Harmonium    dieses    ^^ 


so  erscheint  als  Combinationston    dieses  a 


* 


8 


statt  dass 


man  as  hören  sollte.  Spielt  man  aber  von   der    obigen    Terz    as 
recht  langsam  chromatisch  grosse  Terzen  abwärts  bis  zu  diesem 


c^^ 


so  ist  es  sehr  interessant  zu  hören,  wie  der  Com- 


binationston immer  reiner  und  reiner  stimmt,  so  dass  dieses  c  kein 
tiefes  eis  mehr,  sondern  ein  nahezu  reines  c  hören  lässt. 

Da  man  nun  bei  derselben  Wirkung  allemal  auch  auf  die 
gleiche  Ursache  schliessen  will,  so  möchte  ich  aus  diesen  Er- 
scheinungen folgern,  dass  hoch  oben  der  tiefe  Combinationston 
seiner  ümkehrung  wegen  nichts  anderes  sein  könne,  als  eben- 
falls die  Frucht  der  Verbindung  von  zwei  ab wärtsgehendeu  Ton- 
reihen, die  aber,  wenn  sie  existiren,  in  ihren  Tönen  eine  genaue 
Umkehrung  der  aufwärtsgehenden  Dur-Progression  bilden  müssten, 
mithin  gleichkämen  der  Construction  einer  Moll -Progression, 
welche  zwar  bei  einzelnen  Tönen  nicht  existirt,  oder  deren  Vor- 
handensein wir  mit  unseren  Sinnen  nicht  leicht  bei  einzelnen 
Tönen,  sondern  nur  dann  wahrnehmen  können,  wenn  sich  der- 
selbe Ton  doppelt  in  zwei  Tonreihen  zeigt. 

Wohl  kann  man  tiefere  Combinationstöne  auch  bei  einzelnen  Tönen 
hören,  dies  aber  nur  unter  besonders  günstigen  Bedingungen ;  so  hört  man 
z.  B.  selbst  bei  dem  schrillsten  Pfiff  einer  Locomotive  im  Freien  keinen 
Unterton,  während  man  bei  Glocken  von  besonderer  Construction  mühelos 
den  nächsten  Unterton,  die  Octav  unterscheiden  kann. 

So  z.  B.  hörte  ich  von  meinem  Landhause  aus  an  ruhigen  Abenden 
wiederholt  ganz  deutlich  bei  dem  Schlage  der  Signalglocke  des  in  gerader 
Linie  über  200  Schritte  entlegenen  Wächterhauses  Nr.  8  an  der  Kaiserin 
Elisabethbahn  (nächst  der  Hütteldorf-Hackinger  Brücke)  nebst  dem  an- 
geschlagenen IT  und  einem  Oberton  oeT  noch  den  ersten  Unterton,  die 
Octav  b. 

Die  vollständige  Uebereinstimmung  zwischen  Tiefe  und  Höhe, 
also  das  Vorhandensein  einer  Dur-  und  einer,  wenn  auch  nur 
secundären,  etwa  durch  Rückprall  der  Schallwellen  entstehenden 
Moll-Progression  in  Zweifel  zu  ziehen,  fällt  mir  insofern  schwer, 
als  die  bei  der  Tabelle  Seite  70  Notenzeile  3  und  4  ang'^wandte 
Methode,  die  Verwandtschaft  der  Töne  zu  prüfen,  von  den  Akusti- 
kern allgemein  angenommen  ist. 
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Existirt  aber    als    eine    genaue    Umkehrung    der    aufwärts- 
steigenden, eine  abwärtssteigende  (Moll)  Progi*ession  der  Töne,  dann 
müsste  die  Reihenfolge  derselben  bei  dem  Tone  C  folgende  sein: 
i 
•»-  "3  1     ,  5       R       ^  89      10 


^  2 
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P 
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m 
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U.  8.  W. 


Dies  also  wäre  eben  eine  Moll-Progression,  denn  nimmt  man 
die  ersten  sechs  Töne,  so  gewinnt  man  einen  Moll-Accord,  nimmt 
man  noch  den  siebenten  Ton  dazu,  so  entsteht  der  bei  Moll  so 
sehr  beliebte  Sept-Accord  der  zweiten  Stufe.  Wie  man  sieht,  ent- 
spricht diese  Tonreihe  genau  den  Grundtönen  der  abwärtssteigenden 
verwandten  Töne  des  Claviers  (siehe  Seite  50).  Also  auch  am  Claviere 
haben  wir  bereits  eine  Art  Moll-Progression  kennen  gelernt.*) 

Noch  einer  Aehnlichkeit  sei  erwähnt,  welche  sich  zwisclien 
der  Höhe  und  Tiefe  zeigt.  Nimmt  man  tief  unten  die  ersten 
sechs  Töne  der  Dur-Progression  zusammen,  so  zeigt  sich  eine 
auffallende  Aehnlichkeit  im  Klange  mit  den  ersten  sechs  Tönen 
der  Moll-Progression.  Selbst  die  ersten  sieben,  ja  sogar  die  ersten 
neun  Töne  zeigen  Aehnlichkeiten  im  Klange,  z.  B.: 

Sollten  sich   die    Schlüsse,    die 
(Dreihänrii^/u  spielen.)         ich    aus    den    angeführten    Erschei- 
~  •§:       :     nungen  zog,    als    haltbar    erweisen, 

dann  wäre  das  bisher  spärlich  ge- 
fundene, weil  an  unrechter  Stelle, 
als  fünfter,  siebenter  und  neunter 
Oberton  gesuchte  Geschlecht  der 
'p.^»-  Moll-Tonarten    in    der    Natur    vor- 

^  banden,    und  die   in   der  Kunst  mit 


Moll. 


DDE 


3S: 


3s: 


35: 


\?l 


Dur. 


^ 


3s: 


I  Vorliebe  gepflegte  Gleichberechti 


gung  von  Dur  und  Moll  wäre  dem- 
nach nicht,  wie  Manche  gerne  sagen. 


*)  Der  Schluss,  den  ich  eben  aus  der  GlcicUartigkeit  zwischen  den  beiden  Arten  von 
Oombinationstönen  zog,  wäre  unzweifelhaft,  werm  .'ich  nicht  am  Harmonium  auch  solche 
Combinationstöne  zeigen  würden,  deren  Existenz  sich  nicht  als  die  Vereinigung  von  zwei 
gleichen  Tönen  aus  zwei  abwärtsgehen  den  Mo!l-Accordeu  nachweisen  lässt.  So  z.  B. 
geben  am  Harmonium  die  beiden  gau:;e!!  N.ren  des    folgenden    Beispieles,  die  mit  Viertel- 


noten   angezeigten    Combinationstöne 


-e- 


S 


Weder   H    mit    seinen    tiefer   Ue- 


genden  Beiklängen  c,  g.  noch  V  mit  des,  b,  enthält  anch  nur  einen  der  beiden  Töne  d,  gis. 
des 
b 
DasBrecboinen  solcher  Combinationstöne  möge  die  Akustik  erklären  und  präcise  feststellen. 
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halb  uud  halb  anerzogen,  sondern  sie  wäre  dann  wirklich  be- 
rechtigt, weil  sie  dann  in  der  Natur  der  Töne  gefunden  werden 
könnte;  und  zwar  fände  man  sie  dann  am  leichtesten  an  den 
äussersten  Grenzen  der  Töne,  nämlich  hoch  oben  und  tief  unten. 
In  der  Mittellage  vereinigten  sich  dann  die  beiden  Progressionen, 
80  dass  sie  vollständig  in  einander  aufgingen.  Das  erschiene 
dann  wieder  als  der  Grund,  weshalb  wir  in  der  Mittellage  ohne 
Störung  sowohl  Dur  und  Moll  vertragen,  und  da  sich  die  Musik 
mit  Recht  am  liebsten  in  der  Mittellage  der  Töne  bewegt,  so 
wäre  dies  wieder  der  Grund,  dass  man  die  Existenz  der  beiden 
Progressionen  noch  nicht  beachtet  hat.  *)  Sollte  sich  übrigens 
auch  die  Aufstellung  einer  Moll-Progression  als  haltbar  erweisen, 
so  wäre  damit  immer  noch  nicht  gesagt,  dass  die  Dur-  und  die 
Moll-Progression  ganz  vollkommen  gleichberechtigt  seien.  Selbst 
die  Existenz  zweier  Progressionen  zugegeben,  verhielten  sich 
Dur  und  Moll  in  der  Stärke  zu  einander,  wie  das  Sonnenlicht 
und  das  der  Sonne  doch  nur  abgeborgte  Mondlicht.  Dur  wird 
immer  kräftiger  wirken  als  Moll,  Dur  stammt  aber  auch  aus  der 
Tiefe  der  Töne,  also  von  da,  wo  die  grösste  Kraft  zu  Hause 
ist,  Moll  dagegen  stammt  aus  der  Höhe,  dem  Aether  der  Töne. 
Thatsächlich  äussert  sich  die  kräftigere  Dur-Progression  schon 
bei  jedem  tieferen  Tone  auch  auf  jeder  einzelnen  Saite, 
während  die  Moll-Progression  meist  nur  durch  Vereinigung  von 
zwei  und  mehr  Tönen  zum  Vorschein  käme.  Zugegeben,  dass  es 
zwei  Progressionen  gäbe,  so  vertritt  unter  den  zwei  Tonge- 
schlechtern Dur  das  starke,  Moll  das  schwache  Geschlecht. 

Freunden  von  akustischen  Experimenten,  welche  über  ein 
einspieliges  Harmonium  verfügen  können,  dürfte  der  Verfasser 
eine  Freude  durch  die  Hinzufügung  der  folgenden  kleinen  Musik- 
beispiele bereiten. 

Spielt  man  die  obere  Zeile  der  ersten  drei  Beispiele,  so  er- 
scheinen von  selbst  die  auf  der  unteren  Zeile  angegebenen  Unter- 
töne. Je  höher  man  spielt  und  je  mehr  Töne  man  greift,  desto 
mehr  Untertöne  erscheinen  am  Harmonium;  fast  unheimlich 
krächzend,  möchte  man  da  den  heiseren  Klang  der  Untertöne 
nennen;  gegen  die  Mittellage  zu  klingt  auch  das  Harmonium 
wieder  rein,  weil  die  Untertöne  verschwinden,  da  sich  daselbst 
die  Beiklänge  von  Ober-  und    Untertönen     durch    ihr    Gleichge- 


*)  Zur  Zeit  übrigens,  als  sich  die  Musik  meist  uur  auf  deu  Kirchengesang  tiefer 
Männerstimmen  beschränkte,  war  moU  beliebter  als  dar  und  heute  ist  wieder  dur  in  der 
Höhe  beliebter  als  moU;  der  erste  Accord  am  Anfang  der  Etüde  Nr.  4,  Op.  20,  in  D-moll 
von  Kessler  z.  B.  klingt  allen  feinfühlenden  Ohren  falsch,  jeder  Spieler  glaubt  da  ge- 
wöhnlich, dass  das  Ciavier  nicht  genau  stimme,  während  dieselben  Töne,  wenn  sie  als 
Antheilc  von  Dur-Accordeu  auftreten;  ganz  rein  klingen. 
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wicht  aufheben.  Wie  gross  der  Unterschied  zwischen  der  krei- 
schenden Höhe  und  der  wohllautenden  Mittellage  am  Harmonium 
ist,  kann  man  erfahren,  wenn  man  beide  Zeilen  des  Beispieles 
Nr.  4  (zweihändig)  spielt. 
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Dritte  Vorlesung. 


In  der  zweiten  Vorlesung  habe  ich  die  Wirkung  des 
Pedals  auf  den  Einzelklang  dargestellt.  CompKcirter  ge- 
staltet sich  die  Regel  für  den  Pedalgebrauch  bei  nach- 
einander folgenden  Tönen.  Am  zulässigsten  erscheint  der 
Pedalgebrauch  dann,  wenn  alle  nacheinander  folgenden  Töne 
ein  und  demselben  Accorde  angehören.  In  solchem  Falle 
gilt  gewöhnlich  als  Grrundregel,  dass  man  das  Pedal  vom 
Beginne  der  Accordzerlegung  bis  zu  ihrem  Ende  forthalten 
darf.  "Wo  also  der  Wechsel  der  Harmonie  eintritt,  da  muss 
auch  das  Pedal  neu  getreten  werden, 

(Damit  man  jede  Unreinheit  im  Klange  vermeide,  wende  man  bei 
dem  Wechsel  der  Harmonie  das  Nachtreten  des  Pedals  so  an,  wie  es 
bereits  in  der  ersten  Vorlesung  empfohlen  wurde.) 

Um  das  Pedal  gut  zu  treten,  muss  man  also  wissen, 
welche  Töne  zusammen  einen  Accord  bilden.  Diese  Kenntniss 
der  Accorde  eignet  sich  der  gut  unterrichtete  Ciavierspieler 
gewöhnlich  schon  durch  solche  Accordstudien  an,  wie  sie 
in  mehreren  Fingerübungswerken  enthalten  sind.  *) 

(Noch  besser  ist  es  freilich,  wenn  der  Ciavierspieler  direct  einen 
eigentlichen  Unterricht  in  der  Harmonielehre  nimmt.) 

Erwähnt  muss  hier  übrigens  noch  werden,  dass  enge 
Accordzerlegungen  mit  Pedal  in  der  Tiefe  schlechter  klingen 
als  in  der  Mittellage  oder  in  der  Höhe. 

*)  52.  B.  Hans  Schmitt:  „Zirkelübungen",  Op.  9,  14  und  17.  Am  leichtesten  eignet 
mau  sich  vielleicht  die  Kenntniss  der  Accorde  an  durch  H.  Schmitt  Op.  20:  Die  Schule 
des  Gehöres. 
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In  der  Höhe  wird  sogar  der  Klangreiz  zuweilen  ver- 
mehrt, wenn  man  das  Pedal  bei  wechselnden  Accorden  fort- 
hält, es  klingen  dann  die  Töne  genau  so,  wie  bei  einer 
Spieluhr,  bei  welcher  ja  auch  keine  Dämpfung  stattfindet, 
z.  B.: 

Chopin,  P-moU-Concert,  Op.  21,  Adagio. 


»empre    Pedal 


Je  tiefer  aber  die  Accorde  gehen,  desto  weniger  ver- 
trägt man  das  Pedal  über  den  Wechsel  der  Accoi-de 
hinaus. 

Ganz  in  der  Tiefe  klingt  sogar  (mit  Pedal)  die 
enge  Zerlegung  desselben  Accordes  mehr  oder  weniger 
falsch. 

Wo  es  also  gilt,  einen  klaren  Klang  zu  erzielen,  da 
wird  man  gut  thun,  das  Pedal  erst  dann  zu  treten,  wenn 
die  Accordzerlegung  mehr  in  die  Mittellage  hineingeräth. 
Bei  folgender  Accordzerlegung 
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klingt  daher  entschieden  der  mit  B  bezeichnete  Pedalge- 
brauch klarer,  als  der  mit  A  bezeichnete. 

Findet  man  den  bei  B  bezeichneten  Klang  zu  trocken,  so  kann  man, 
wie  bei  C,  anfangs  kurze  Tritte  anwenden. 

Relativ  am  besten  klingt  noch  die  tiefe  enge  Lage  des 
verminderten  Septaccordes,  z.  ß. : 


2    ^ 


Auch  hier  brausen  wohl  die  tiefen  Tone  stark;  den- 
noch aber  gewährt  hier  das  Ohr  eine  gewisse  befriedigende 
Gleichniässigkeit  in  den  Schwingungen  der  Töne,  wie  sich 
ja  der  verminderte  Septaccord  von  selbst  bildet,  wenn  man 
eine  verminderte  Quint  anschlägt  (s.  Seite  72).  Mehr  noch 
als  bei  dem  verminderten  Septaccorde  klingt  die  enge  Lage 
bei  allen  anderen  Accorden  in  der  Tiefe  durcheinander.  Ein 
klein  wenig  besser  scheinen  noch  Moll-  als  Dur-Dreiklänge 
zu  klingen. 

Zum  Beweise  spiele  man  das  vorletzte  Beispiel  mit  der  Aus- 
führung A  abwechselnd  in  Dur  und  Moll  (also  mit  es  statt  e). 

Ueberhaupt  scheinen  in  der  Tiefe  Accorde,  welche  auf 
einer  kleinen  Terz  ruhen,  um  ein  Greringes  besser  zu 
klingen,  als  solche,  welche  auf  einer  grossen  Terz  fassen. 
(Beethoven  scheint  dies  empfanden  zu  haben.  Beweis  dafür 
ist  der  gegen  alles  Herkommen  verstossende  Anfang  mit 
einem  Terzsext- Accorde  in  der  D-moll-Sonate  Op.  31;  auch 
denke  man  an  die  ersten  Takte  des  Andante  aus  seiner 
A-dur-Symphonie.)  Sehr  erheblich  aber  ist  der  Unterschied 
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nicht,  und  eine  Rücksiclitnahme  auf  denselben  beim  Pedal- 
gebrauche  lohnt  kaum  die  Mühe,  denn  schliesslich  klingen 
alle  engen  Accordlagen  in  der  Tiefe  mehr  oder  weniger 
wüst,  wenn  sie  allein  stehen.  Anders  ist  es,  wenn  die 
tiefe  Zerlegung  durch  volle  Accorde  in  der  Mittellage  ge- 
deckt ist,  denn  in  diesem  Falle  wird  der  unreine  Klang  der 
tiefen  Töne  übertönt  durch  den  reinen,  klaren  Klang  der 
Mittellage,  z.  B.: 
Allegro  moderato. 


Mit  dem  Vorhergehenden  will  ich  übrigens  durchaus 
nicht  gesagt  haben,  dass  man  das  Pedal  nie  bei  allein- 
stehenden tiefen  engen  Accordlagen  treten  darf,  denn  es 
können  Fälle  eintreten,  wo  gerade  das  Durcheinanderbrausen 
der  Töne  noth wendig  erscheint,  um  die  Stimmung  zu 
charakterisiren.  In  der  Kunst  kann  gar  Vieles  verwendet 
werden.  Selbst  das  Minderschöne,  ja  sogar  das  Hässliche 
findet  da  ausnahmsweise  seine  Verwendung  —  denn  nur 
so  kann  die  Kunst  zur  Allegorie  für  die  wechselnden  Em- 
pfindungen der  Menschen  werden.  Wo  es  aber  gilt,  ab- 
soluten Wohllaut  zu  erzielen,  da  wii'd  der  Künstler  immer 
zu  den  Klängen  zurückkehren  müssen,  die  ihm  die  Natur 
von  selbst  in  der  harmonischen  Progression  bietet.  Den 
schönsten  Zusammenklang  werden  daher  au<?h  am  Ciavier 
immer  solche  Accorde  geben,  deren  Zusammensetzung 
dem  Bau  der  harmonischen  Progression  entspricht.  Am 
schönsten,  wie  heller  Sonnenschein,  wird  daher  das  Pedal 
wirken  bei  Stellen  wie  diese: 
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Sonst  aber,  wo  man  auf  den  allerreinsten  Wolillant 
verzichten  will,  kann  man  sich  gar  Mancherlei  erlauben.  Wie 
ich  Ihnen  später  zeigen  werde,  kann  man  das  Pedal  sogar 
bei  stufen  weisen  Fortschreitungen  verwenden,  man  verträgt 
also  den  Zusammenklang  von  nebeneinander  liegenden  Tönen. 
Am  wenigsten  verträgt  man  wohl  das  Pedal  bei  stufen- 
weisen Fortschreitungen  dann,  wenn  sich  dabei  die  Töne  bei 
geringer  Schnelligkeit  und  bei  gleicher  Tonstärke  in  der 
Tiefe  oder  in  der  Mittellage  des  Claviers  bewegen. 

In  der  höchsten  Höhe  des  Clavieres  wird  der  Pedalgebrauch  schon 
deshalb  gleichgiltiger,  weil  bei  den  höchsten  Tönen  ohnehin  keine  Dämpfung 
vorhanden  ist. 

Aus  dem  Grrunde  kann  man  das  Pedal  nur  selten  bei 
älteren  polyphonen  Compositionen  anwenden,  weil  sich 
diese  zumeist  stufenweise,  mittelschnell,  mittelstark  und  in 
der  Mittellage  bewegen.  Polyphone  Compositionen,  welche 
Accordbrechungen  enthalten,  wie  z.  B.  mehrere  der  von  mir 
revidirten  Canons  von  Kiengel,  vertragen  schon  eher  das 
Pedal,  sonst  aber  verträgt  man  das  Pedal  bei  stufenweisen 
Fortschreitungen  am  besten  dann,  wenn  während  der  stufen- 
weisen Fortschreitungen  ein  Ton,  besser  noch  ein  ganzer 
Accord  Fortissimo  angeschlagen  wird.  In  diesem  Falle  be- 
ginnt wieder  die  Verwandtschaft  der  Töne  eine  grosse  Rolle 
zu  spielen.  Um  Ihnen  noch  einmal  recht  auffallend  den 
Unterschied  zu  zeigen,  der  hiebei  zwischen  verwandten  und 
nichtverwandten  Tönen  besteht,  will  ich  Sie  auf  ein 
schönes  Experiment  aufmerksam  machen  und  gleichzeitig 
in  dasselbe  eine  wichtige    Regel    für    den  Pedalgebrauch 
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knüpfen.  Hält  man,  ohne  das  Pedal  zu  treten,  mit  der  linken 
Hand  (wie  früher  öfters)  lautlos  das  grosse  C  nieder  und 
spielt  man  dazu  mit  der  rechten  Hand  laut  die  C-dur-Scala, 
so  z.  B. : 


Rechte  laut. 


i       Nachklang 
bt.'stelipnd  aus 
den  Tönpn  des 
C-diir   Accordes. 


Linke  stumm 


so  klingen  nach  beendigtem  Laufe  doch  nur  die  mit  der 
grossen  C-Saite  verwandten  Töne  C,  E,  Gr  des  C-dur- 
Accordes  nach.  Die  mit  der  grossen  C-Saite  nicht  ver- 
wandten Töne  F,  A,  H  verflüchtigen  sich,  allenfalls  klingt 
noch  das  zwei  gestrichene  D  als  neunter  Oberton  nach.  Die 
freigemachte  Saite  des  grossen  C  hat  sich  also  aus  der  zu- 
sammengesetzten Reihe  verwandter  und  nichtverwandter 
Töne  nur  den  Klang  der  verwandten  Töne  zugesellt. 

Noch  interessanter  erscheint  das  Experiment,  wenn  man 
die  C-dur-Scala  mit  Pedal  nimmt  und  dann  das  grosse  C 
isolirt,  z.  B. : 


Rechte  laut.  Presto,  (allenfalls  mit  einem  Finger  zu  spielen^ 
glissando. 


Fjinke  stumm. 

Nächklang: 
Alle  Töne  des 
2"Z1       C- Accordes. 


Daraus  erklärt  sich  die  wichtige  Regel  für  den  Pedal- 
gebrauch, dass  man  das  Pedal  auch  bei  Scalen  oder  bei 
verzierten  Accorden  nehmen  kann,  sobald  man  an  irgend 
einem  Punkte  des  Claviers  einen  Ton  recht  stark  an- 
schlägt. Je  stärker  dabei  der  angeschlagene  Ton  ist,  je 
tiefer  er  liegt,  je  schneller  und  schwächer  der  Lauf  gespielt 
wird  und  je  höher  der  Lauf  liegt,  desto  besser  verträgt 
man  das  Pedal,  z.  B.: 

6 
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Aehnlicli  wie  bei  dem  früheren  Beispiele  gruppiren 
sich  nämlich  auch  in  diesem  Falle  die  verwandten  Töne 
der  Läufe  um  den  stark  angeschlagenen  Ton:  die  nicht 
verwandten  Töne  verflüchtigen  sich  zwar  nicht  so  schnell 
wie  bei  dem  früheren  Beispiele,  docli  verklingen  sie  auch 
hier  nach  einiger  Zeit  gänzlich,  während  die  verwandten 
Töne  noch  lange  nachklingen.  "Wohlverstanden  setzt  ein 
solcher  Pedalgebrauch  meist  das  stärkste  Forte  bei  den 
starken  Tönen  voraus.  Ohne  denselben,  oder  gar  bei 
gleicher  Tonstärke,  würde  eine  derartige  Stelle  -wüst 
durcheinanderklingen.  Unerschütterlich  muss  der  starke 
Ton  in  dem  Chaos  erscheinen,  wie  ein  Leuchtthurm  aus 
schäumenden  Meereswogen.  Schlägt  man  den  starken  Ton 
nicht  genügend  kräftig  an,  so  gruppiren  sich  die  Töne  nicht 
um  denselben,  daher  kann  ganz  gut  der  Fall  eintreten, 
dass  zwei  Spieler  bei  ein  und  derselben  Stelle  das  Pedal 
gleich  lang  treten,  und  dass  es  bei  dem  einen  eine  gute, 
bei  dem  anderen  eine  schlechte  Wirkung  macht. 

(Auch  ohne  Pedal  macht  sich  die  Tonstürbe  bei  mehrstiramigen 
Stellen  in  entschiedener  Art  geltend;  Spieler,  welche  die  Geschicklichkeit 
haben,  jederzeit  die  Melodie  stark  herausklingen  zu  lassen,  machen  auch 
ohne  Pedalgebrauch  gar  viele  Dissonanzen  möglich.  Gewiss  schmiegen 
sich  auch  in  diesem  Falle  die  verwandten  Tune  an  die  Melodie  an, 
während  die  übrigen  Töne  verblassen.) 

Wie  entscheidend  das  auffallend  starke  Hervorheben  eines 
einzelnen  Tones  auf  alle  übrigen  Töne  wirkt,  kann  man  durch 
ein    interessantes    Experiment    wahrnehmen.    Hört    man    in    das 
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Ciavier  hinein,  so  bemerkt  man  die  schon  an  und  für  sich  merk- 
würdige Erscheinung,  dass  sich  während  der  Dauer  eines  Accordes 
ganz  von  selbst  eine  Zerlegung  des  Accordes  bildet.  Diese  Er- 
scheinung wird  aber  noch  merkwürdiger  dadurch,  dass  die  Zer- 
legung stets  von  dem  Tone  ausgeht,  welcher  am    stärksten    an- 


geschlagen wird.  Schlägt  man  z.  B.  bei  diesen  Tönen 

(mit  Pedal) 


* 


den  untersten  Ton  am  stärksten  an,  so  hört  man  die  Accordzerlegung 

schlägt  man  aber  den  obersten  Ton 


so: 


^^ 


-ij  ^  JJTJ 


* 


m 


s 


^m 


^^ 


am  stärksten  an,  so  hört  man  sie  so: 

Noch  merkwürdiger,  ist  es,  wenn  man 
gleichzeitig  sieben  Töne,  und  zwar  den 
mittelsten  am    stärksten     anschlägt,     weil 

dann  die  Zerlegung  von  der  Mitte  ausgeht   und    sich    hierauf   in 
der    Gegenbewegung    auseinander  q) 

und  wieder  zueinander  bewegt. 
Schlägt  man  z.  B,  den  mittelsten  der 
bei  a  angegebenen  sieben  Töne  am 
stärksten  an,  so  hört  man  die  Zer- 
legimg so,  wie  sie  bei  h  ange- 
geben ist. 

Damit  ist  wohl  genügend  der  Beweis  geliefert,  dass  als 
Hauptton,  sozusagen  als  Brennpunkt,  immer  der  stärkste  Ton  er- 
scheint, denn  die  Schallwellen  gehen  von  diesem  Tone  aus; 
alle  anderen  Töne  richten  sich  nach  ihm. 

Da  also  der  stärkste  Tou  bei  dem  Gesammtklange  den 
Ausschlag  gibt,  so  kommt  bei  dem  Scalenspiele  mit  Pedal 
sogar  die  Instrumentfrage  mit  in  Betraclit.  Bekanntlicli 
haben  alle  Pianino  einen  schwächeren  Bass  als  die  Flügel. 
Rechnet  nun  der  Componist  darauf,  dass  der  stärkste  An- 
schlag im  Basse  eines  Flügels  nothwendig  ist,  um  das 
Pedaltreten  bei  einer  längeren  Scalenbewegung  möglich  zu 
machen,  so  klingt  dieselbe  Stelle  auf  dem  Flügel  gut, 
mindestens  erträglich,  am  Pianino  dagegen  schlecht,  viel- 
leicht sogar  abscheulich.  Auch  zwischen  den  Instrumenten 
gleicher    Gattung    besteht    häufig    ein •  Unterschied.    Nicht 


*)  Das  3.  und  4.  Mal  zweimal,  das  5.  und  6.  Mal  viermal  so  langsam. 
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alle  Flügel  haben  das  Verliältniss  zwischen  Bass  und  Dis- 
cant  gut  ausgeglichen.  Je  stärker  der  Bass  ist,  desto  länger 
kann  man  das  Pedal  treten,  wenn  unten  lange,  starke 
Töne,  oben  aber  Scalen  gespielt  werden.  Auf  einem  guten 
Flügel  wird  gar  Vieles  erträglich  sein,  was  man  sonst  für 
unmöglich  halten  würde. 

Die  Entscheidung,  wie  weit  man  da  in  den  verschiedenen  Fällen 
gehen  dürfe,  hängt  einzig  und  allein  vom  känstlerischen  Ohre  ab,  für 
dieses  gilt  als  erste  Regel  die,  dass  man  das  Pedal  a  u  s  1  ä  s  s  t, 
sobald  es  schlecht  klingt. 

Ihnen  alle  hieher  gehörenden  Klangeifecte  vorzuführen, 
halte  ich  für  überflüssig,  weil  ich  deren  bereits  ausreichend 
viele  in  der  ersten  Vorlesung  angeführt  habe. 

Dagegen  möchte  ich  Sie  noch  auf  einige  mindergewöhn- 
liche  Effecte  aufmerksam  machen. 

Selbst  Doppelläufe  in  Sexten  klingen  erträglich, 
wenn  man  sie  äusserst  schnell  und  die  langen  Töne 
äusserst  stark  spielt,  z.  B.: 

Allegro  energieo.  8 


nrr 
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Sogar  tief  gelegene  Scalen  bei  höher  gelegenen 
Melodien  verträgt  man.  So  gibt  z.  B.  das  Grollen  des 
Klanges,  das  bei  solcher  Ausführung  entsteht,  der  Rück- 
kehr zum  Thema  in  Beethoven's  C-dur-Sonate  Op.  53  (vom 
Volke  auch  Gewittersonate  genannt)  eine  äusserst  charak- 
teristische Färbung. 

Allegro  con  brio. 


-^-^ 


■^^— f- 


r 


Spielt  man  zu  höher  gelegenen  ,/^-Accorden  äusserst 
schnell  und  stark  tiefliegende  Scalen,  so  wirkt  dies  gewaltig, 
donnerähnlich.  Aeusserst  massiv  z.  B.  erscheint  folgende 
Stelle  aus  Thalberg's  Hugenotten-Phantasie: 

Agitato.  ^ 


r 
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f 


^ — r 


Unter  besonders  günstigen  Verhältnissen  verträgt  man 
in  der  Tiefe  sogar  die  chromatische  Scala,  hauptsächlich 
dann,  wenn  hei  der  Scala  selbst  ein  Ton  recht  stark  her- 
vorgehoben wird,  wie  hier  z.  B.   das  Cis. 


fe# 


Vlle^ro   vivo. 


\      v 


r 


nh^  j 


sTiP 


^^ 


f 


r  r  'r  r^  ^ 


r  r   '  r — r 
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In  all  den  angeführten  Fällen  ist  die  Wirkung  des 
Pedalgebrauclies,  die  riclitige  Behandlung  vorausgesetzt, 
eigentlicli  keine  rein  musikalische,  sie  eignet  sich  vielmehr 
zur  Nachahmung  entfesselter  Natui-kräfte  (des  Sturmes, 
Donners  u.  s.  w.),  für  diese  aber  eignet  sie  sich  ausser- 
ordentlich. Schwirren  und  brausen  auch  die  nichtverwandten 
Töne,  so  dient  dies  doch  nur  zur  Erhöhung  der  Pracht  der 
dröhnenden  Tiefe,  daher  wird  dieser  Pedalgebrauch  in  allen 
Fällen,  wo  die  Entwicklung  der  blendendsten  Mittel  künst- 
lerisch geboten  ist,  von  überraschend  mächtiger  Wirkung 
sein.  Auch  im  Orchester  begegnen  wir  dem  gleichen  Effect. 

Richard  Wagner's  Schhiss  der  Tannhäuser-Ouverture  ist  das 
populärste,  sein  Feuerzauber  ist  eines  der  kühnsten  Muster  Isiefür. 
Auch  bei  diesen  und  allen  ähnlich  behandelten  Orchesterstücken 
ermöglicht  nur  das  stärkste  ff  langgezogener  Meiodienoten  die 
möglichst  reichste  Anhäufung  von  Figuren.  Denkt  man  bei  solchen 
Claviercompositionen  an  alles,  was  da  durch  das  Pedal  fort- 
gehalten wird,  ebenso  auch  an  das,  was  da  bei  Orchester- 
compositionen zusammenklingt,  dann  begreift  man  nicht,  wieso 
das  anzuhören  möglich  sei.  Solche  Compositionen  sehen  am  Pa- 
piere geradezu  unglaublich  aus,  am  Papiere  sind  eben  alle 
Noten  gleich  schwarz,  die  starken  wie  die  schwachen,  am  Papiere 
verflüchtigt  sich  weder  eine  verwandte  noch  eine  nicht  ver- 
wandte Note.  Erklärlich  ist  es  daher,  dass  bei  gelungenen  Auf- 
führungen derartiger  Compositionen  das  Ohr  gewöhnlich  mehr 
verträgt,  als  ihm  vorher  das  Auge  zugemuthet  hatte. 

Nur  um  ein  Bild  von  dem  zu  geben,  was  man  als 
Aeusserstes  zum  Verwundern  gut  zu  ertragen  vermag,  habe 
ich  mir  einige  curiose  Takte  ausgesonnen,  die  am  Papiere 
angesehen  haarsträubende  Klänge  vermuthen  lassen,  welche 
aber  dennoch  eine  merkwürdig  erträgliche,  ja  beinahe 
glänzende  Wirkung  machen,  wenn  sie  auf  einem  grossen 
Flügel  mit  der  grösstmöglichsten  Stärke  einer  ki-äftigen 
Männerhand  genau  so  gespielt  werden,  wie  sie  geschrieben 
sind.  Sie  können  sehen,  dass  das  Ohr  unerwartet  gut  (am 
besten  im  dritten  Takte)  den  gleichzeitigen  Anschlag  von 
fünf  neben  einanderliegenden  Tönen  verträgt,  vorausgesetzt, 
dass  der  Bass  mit  aller  Kraft  gespielt  wird. 
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RechtP   um    2   Ootaven    hoher. 


Alle^ro  vivo. 


^ 


^ 


« h-|9 ff  7   Jt — H 

(Als  ich  dieses  Beispiel  niederschrieb,  dachte  ich  unwillkürlich  an 
meinen  dahingeschiedenen  würdigen  Meister  Simon  Sechter  und  an  sein 
altmodisches ,  anfrechtstehendes  sogenanntes  Harfenclavier.  Unwillkürlich 
murmelte  ich:  A'erzeih',  Vater  Sechter,  mir,  Deinem  entarteten  Schüler!  Zu- 
gleich glaube  mir,  dass  ich  es  nie  gewagt  hätte,  diese  vier  horrendesten 
Takte  der  Olavierliteratur  Deinem  empfindlichen  Ohre  auf  Deinem  Instru- 
mente vorzuführen,  denn  ich  hätte  es  ja  doch  nie  wünschen  können,  dass 
ihr  beide  ob  solchem  Frevel  zusammenbrächet.) 

Natürlich  könnte  man  sich  eine  solche  Setzweise  (wenn 
überhaupt)  nur  bei  Stellen  erlauben,  welche  prächtig 
klingen  sollen,  bei  anderen  wäre  die  Wirkung  viel  zu  grell; 
für  die  Darstellung  des  Prächtigen  aber  eignen  sich  der- 
artige Mittel  sehr  gut,  denn  das  Prächtige  ist  ja  selten 
wählerisch  in  seinen  Mitteln;  sagt  man  ja  doch  gewöhn- 
lich von  prächtigen  Farben,  dass  sie  schreien.  Freilich, 
ganz  so  weit  wie  das  obige,  nur  der  Curiosität  halber 
erfundene   Beispiel,  wird  man   auch  bei  dem  Prächtigen 
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nur  selten  gehen  können,  dennoch  finden  sich  in  der  Musik 
Beispiele,  welche  fast  ebenso  unerschrocken  in  der  Dar- 
stellung sind.  Liszt  z.  B.  wendet  am  Schlüsse  seiner  Tran- 
scription   des  Hochzeitsmarsches   von   Mendelssohn   mehrere 

Seiten  lang  Nonentriller  an,  z.  B.: 

!;esto.  


± 


m 


^ 


P 


m 


T 


* 


r  r  f  r   I  f 


Hl 


Bei  gewöhnlicher  Behandlung  würde  man  hier  einen 
Secundentriller  oder  allenfalls  ein  Octaventremolo  setzen; 
Liszt  aber  klangen  offenbar  diese  beiden  Mittel  nicht  prächtig 
genug,  deshalb  setzte  er  statt  ihrer  den  schriller  wirkenden 
Nonentriller.  Ermöglicht  ist  dieser  Klang  auch  hier  nur 
durch  seine  hohe  Lage  und  durch  den  klaren  jf-Klang  der 
in  der  Mittellage  gelegenen  Melodie. 

Wird  diese  Stelle  mit  der  erforderlichen  Bravour  aus- 
geführt, so  erzeugt  sie  bei  dem  Zuhörer  überdies  die  merk- 
würdige Sinnestäuschung,  dass  er  glaubt,  statt  der  grossen 
None  nur  eine  etwas  scharf  gestimmte  Octav  zu  hören. 

Eine  ähnliche  Sinnestäuschung  kann  man  bei  dem 
Scherzo  der  G-moll-Sonate  von  Schumann  hervorrufen. 

Spielt  man  mit  recht  viel  Bravour  die  ersten  zwei 
Takte  statt  SO:  (Original-Setzweise) 

(Sehr  rasch  und  markirt) 
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so: 


mithin  so,  dass  man  in  der  rechten  Hand  d,  es,  g  und  a, 
in  der  linken  b,  c  und  g  zugleich  anschlägt,  so  ist  der  Zu- 
hörer zu  glauben  geneigt,  dass  die  Stelle,  wie  sie  im 
Originale  steht,  gespielt  wird,  namentlich  aber  dann, 
wenn  man  das  T  und  ^  ^^^  rechten  Hand  recht  stark 
hervorhebt. 

Diese  Erscheinung  rührt  davon  her,  dass  jede  scharf  an- 
geschlagene Secunde  zu  schweben,  also  zu  trillern  beginnt. 

Aufmerksam  darf  rnan  natürlich  den  Zuhörer  auf  den  Schwindel 
nicht  vor  der  Ausführung  machen,  sonst  behauptet  er  gleich  denselben 
herauszuhören. 

Mit  den  vorhergehenden  Beispielen  haben  wir  noch 
nicht  alle  Grenzen  der  zulässigen  Klang-  und  Pedal-Effecte 
kennen  gelernt,  fast  möchte  ich  sagen,  dass  wir  die  äusserste 
Grenze  erst  noch  zu  berühren  haben,  denn  bei  den  bisher 
angeführten  Beispielen  war  doch  immer  die  Bedingung  ge- 
stellt, dass  ein  gut  harmonischer  Ton  während  des  Pedal- 
gebrauches infolge  eines  Anschlages  ä  la  Götz  von  Berli- 
chingen  alles  Tongewirre  siegreich  beherrschen  müsse. 
Nu.n  aber  will  ich  Ihnen  zeigen,  dass  man  unter  beson- 
deren Begünstigungen  Scalen  und  Läufe  auch  ohne  solche 
vorherrschende  Noten  mit  Pedal  spielen  könne.  Die 
Kenntniss  dieses  Pedalgebrauches  verdanke  ich  der  liebens- 
würdigen Mittheilung  Anton  Rubinstein's.  Rubinstein  nimmt 
zuweilen  im  schnellsten  /-Spiel,  sowohl  bei  Dur-  als  auch 
bei  Mollscalen,  namentlich  wenn  sich  beide  Hände  in  der 
Octav  bewegen,  auch  dann  das  Pedal,  wenn  sich  die  Scala 
im    ganzen    Umfange    des     Claviers     bewegt,   jedoch    mit 


—     91 


der  Beschränkung,  dass  er  bei  dem  Aufwärtssteigen  der 
Scala  das  Pedal  auslässt,  wenn  sie  in  die  Mittellage  ge- 
langt. Beim  Abwärtssteigen  tritt  Rubinstein  das  Pedal  so 
lange  nicht,  als  sich  die  Scala  in  der  hohen  Lage  be- 
wegt. Erst  wenn  er  in  die  Mittellage  des  Claviers  gelangt, 
beginnt  er  es  wieder  zu  treten,  z.  B.: 

Prestissimo. 

Rechte  eine   Ortave   hnh 


f.gg 


.0.    \m.  fL   \>M.    [>^ 


3!!'liUl''^liJiii  I 


Die  Wirkung  dieses  PedalefFectes,  das  stärkste  /-Spiel 
vorausgesetzt,  ist  bei  Rubinstein  eine  grandiose.  Der  Ein- 
druck ist  eigentlich  ein  imponirend  betäubender,  etwa,  wie 
man  ihn  in  der  Nähe  eines  Sturzbaches  erhält.  Jedenfalls 
ist  es  das  stärkste  /,  das  man  überhaupt  auf  dem  Cla- 
viere  hervorbringen  kann.  Hört  man  diesen  Pedaleffect, 
so  begreift  man  es,  dass  es  nicht  immer  bloss  die  erstaun- 
liche Fingerkraft  Rubinstein's  ist,  infolge  welcher  sein 
Clavierspiel  so  stark  klingt.  Lange  wollte  es  mir  nicht 
gelingen  das  Räthsel  zu  lösen,  wieso  man  diesen  Eifect 
vertragen  könne.  Endlich  gelang  es  mir.  Ich  fand  die  Er- 
klärung, indem  ich  über  die  Beschränkungen  nachdachte, 
welche  sich  Rubinstein  auferlegt.  Rubinstein  spielt  die 
Scala  in   dem   Falle  /  und    lässt   das  Pedal   bei   der   auf- 
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wärtssteigenden  Scala  aus,  sobald  er  in  die  Mittellage  des 
Ciaviers  kommt.  Also  nur  so  lange  die  Schallkraft  der 
Töne  eine  grosse  ist,  hält  Rubinstein  das  Pedal  fest,  dabei 
spielt  er  /,  und  zwar  schlägt  er  jeden  neuen  Ton  so  stark 
an,  dass  er  den  Schall  der  vorausgegangenen  Töne  über- 
tönt. In  der  Mittellage,  also  da,  wo  der  Klang  nicht  hin- 
reichen würde,  die  tiefen  Töne  zu  übertönen,  da  lässt  Rubin- 
stein das  Pedal  aus,  mithin  ist  also  eigentlich  dieser  Effect 
nichts  als  die  höchste  Potenz  der  Regel,  dass  man  Scalen 
und  Läufe  verträgt,  sobald  ein  Ton  überwiegend  stark  an- 
geschlagen wird. 

Merkwürdig  ist  es,  dass  man  bei  diesem  Pedalgebrauche 
nicht  leicht  erkennen  kann,  von  wo  an  der  Spieler  das  Pedal 
auslässt.  Bei  den  ersten  Tönen,  welche  man  ohne  Pedal  nimmt, 
klingen  nämlich  die  aufs  höchste  erregten  tiefen  Saiten  noch 
stark  nach,  mit  jedem  folgenden  Tone  erlöschen  die  tiefen  Töne 
immer  mehr  und  mehr,  und  da  die  Scala  in  der  schwachen  Lage 
zuletzt  ganz  allein  gespielt  wird,  so  klingt  sie  ebenso  stark  wie 
früher,    wo  sie  sich  durch  das  Brausen  durcharbeiten  musste. 

Gut  ausgeführt  bietet  dieser  Effect  dem  Akustiker  und 
dem  Musiker  ein  merkwürdiges  Exempel.*)  Zu  lange  darf 
natürlich  das  Gebrause  nicht  dauern,  sonst  wird  es  lästig. 
Bei  der  chromatischen  Scala  z.  B.  kann  man  das  Pedal  in 
dieser  Weise  nicht  gut  verwenden.  Die  chromatische  Scala 
mit  ihren  zwölf  Tönen  in  jeder  Octav,  bewegt  sich  lang- 
samer vorwärts  als  die  siebentönige  Dur-  und  Mollscala. 
Bei  der  chromatischen  Scala  kann  man  also  das  Pedal  nur 
bei  kürzeren  Stellen  verwenden;  will  man  das  Pedal  auch 
bei  einer  längeren  tiefliegenden  chromatischen  Scala,  bei 
unharmonischen  Tonfolgen  überhaupt  gebrauchen,  dann  muss 
man  es  während  der  Scala  recht  oft,  gleichsam  tremolü-end 
treten,  um  das  Brausen  nicht  zu  sehr  überhand  nehmen  zu 
lassen.  Vielen  wird  dieser  Gebrauch  im  ersten  Momente 
unmöglich  vorkommen,  Alle  aber  werden  sich  eingestehen 
müssen,    dass  sie    die    chromatische    Scala  am   Schlüsse    des 


*)  Iin  schnelUten  Tempo  verträgt  man  den  unausgesetzten  Pedalgebrauch  einen  Mo 
ment  lang  sogar  bei  Doppelläufen,  so  /..  B.  bei  der  Deciinenscala  vor  dem  Schlüsse  der 
G-mollBaltnde  von  Chopin. 
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H-m  oll -Scherzo  von  Chopin  in  Concerten  noch  nie  ohne 
Pedal  gehört  haben.  An  solch  wüster  Stelle,  und  nur  an 
solcher,  ist  ein  derartiger  Gebrauch  des  Pedals  zulässig, 
weil  dadurch  die  verzweiflungsvolle  Leidenschaft,  welche  in 
dem  Tonstücke  liegt,  zum  vollen  Ausdrucke  gelangt:  spielt 
man  solche  Stellen  mit  möglichst  klarem  Klange,  dann  ver- 
liert das  Tonstück  den  Charakter  rücksichtsloser  Leiden- 
schaft, der  Klang  erinnert  dann  an  die  Art,  wie  man 
z.  B.  Czemy's  Schule  der  Geläufigkeit  spielen  soll.  Bei 
näherer  Untersuchung  des  Pubinstein'schen  Pedaleffectes 
entdeckte  ich.  dass  auch  bei  der  Scala  ein  Unterschied 
zwischen  Dur  und  Moll  bestehe.  Tief  gelegene  Mollscalen 
klingen  um  ein  Geringes  besser  als  Durscalen.  (Um  sich 
davon  zu  überzeugen,  spiele  man  z.  B.  abwechselnd  die 
C-Dur-  und  C-moll-Scala  mit  Pedal.) 

Ausser  dem  Unterschiede  zwischen  Dur  und  Moll  ent- 
deckte ich  noch,  dass  ein  sehr  grosser  Unterschied  zwischen 
dem  Auf-  und  Abwärtssteigen  der  Scala  besteht,  von  dem 
man  sich  leicht  überzeugen  kann.  Spielt  man  z.  B.  bei 
gleicher  Tonstärke  die  aufwärtsgehende  Scala  unausgesetzt 
mit  Pedal,  so  klingt  dies  abscheulich  unrein. 

Spielt  man  dagegen  die  abwärtsgehende  Scala  mit 
Pedal,  so  ist  die  Wirkung  entschieden  besser. 

Abwärts  klingt  die  Scala  mit  Pedal  deshalb  besser, 
weil  in  diesem  Falle  jeder  neue  Ton  den  vorausgehenden 
Klang  übertönt.  Diese  Wahrnehmung  brachte  mich  auf  die 
Regel,  dass  es  für  den  Pedalgebrauch,  bei  dem  Abwärts- 
gehen der  Scala  nicht  noth wendig  sei,  dass  man  /"  spiele; 
im  Gegen th eil  lässt  sich  ein  ungemein  edler  Eflect  er- 
zielen, wenn  man  die  Scala  in  der  höchsten  Lage  pp  be- 
ginnt, dann  abwärtsgehend  crescendo  spielt.  Am  allerbesten 
klingt  der  unausgesetzte  Pedalgebrauch  in  diesem  Falle 
dann,  wenn  der  Scala  eine  entsprechende  harmonische  Be- 
gleitung zu  Grunde  liegt,  z.  B. : 
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Allegro.     ^    A 


^-^ 


Im  Adagio  des  Es-dur-Concertes  von  Beetlioven  befinden 
sich  einige  Stellen,  welche  man  so  ausführen  kann. 

In  diesem  Falle  übertönt  jeder  neue  Ton  den  voraus- 
gehenden Klang  umso  eher,  weil  er  infolge  des  stärkeren 
Anschlages  an  und  für  sich  stärker  klingt.  Ausserdem  ver- 
flüchtigen sich  die  nichtverwandten  Töne,  weil  sie  nicht 
unterstützt  werden  von  den  Accordtönen  der  Begleitung. 

Uebrigens  kann  man  bei  geschickter  Ausführung  auch  auf- 
wärts die  Scala  mit  Pedal  spielen;  etwas  besser  klingt  sie 
namentlich  dann,  wenn  sie  vom  ersten  zum  dritten  Tone  mit 
einer  kleinen  Terz  beginnt,  und  pp  mit  crescendo  bis  ins  forte  führt. 
Ruhig. 
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Am  reizendsten  aber  klingen  piano  abwärtsgeliende 
Scalen  mit  Pedal  dann,  wenn  ihnen  eine  forte  gespielte  glatte 
Aceordzerlegung  vorangeht,  die  bis  zum  höchsten  Tone  führt. 

Alle^ro. 


Sogar    die    chi^omatische    Scala    klingt    auf    diese    Art 
wunderbar  schön  und  rein. 

Allegro.   ,       ^^  * ^...^^..j^..^..^^...^......        
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In  solchem  Falle  klingen  die  Scalen  so  tadellos  rein, 
als  ob  sie  auf  einem  zweiten  Claviere  ganz  ohne  Pedal 
gespielt  würden.  Nicht  die  Spur  von  einem  Dui'cheinander- 
klingen  der  Töne  ist  da  wahrzunehmen. 

Es  treffen  liier  aber  auch  alle  günstigen  Fälle  für  den  Pedal- 
gebrauch zusammen.  Erstens  befinden  sich  die  nichtverwandten 
Töne  der  Scala  deshalb  in  der  Minderzahl,  weil  jeder  gute 
Accordton  zweimal,  und  noch  dazu  an  derselben  Stelle  angeschlagen 
wird,  nämlich  einmal  (und  noch  dazu  forte)  bei  dem  Hinaufgehen 
des  Accordes,  das  zweite  Mal  bei  dem  Abwärtsgehen  der  Scala, 
während  die  sclileehtklingenden  Töne  der  Scala  nur  einmal,  näm- 
lich bei  dem  Abwärtsgehen  (und  noch  dazu  piano)  vorkommen. 
Zweitens  steigt  die  Scala  abwärts,  wo  man  ohnehin  leichter  das 
Pedal  verträgt.  Aus  diesen  Gründen  werden  hier  die  schlechten 
Töne  von  den  guten  förmlich  aufgesaugt,  so  dass  von  den 
schlechten  Tonen  nichts  übrig  bleibt.  Im  Ganzen  scheint  es  mir, 
als  wenn  dies  überhaupt  der  reizendste  Klang  sei,  den  man  dem 
Claviere  entlocken  kann. 

In    der   Ciavierliteratur    findet    man   viele   Stellen,    wo 
man  das  Pedal  in  dieser  Weise  verwenden  kann,  z.  B.  £ranz 
am  Anfange  des  Conoertstückes  von  Weber: 
Larffhetto. 

Rechte. 
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Uebrigens  ist  es  nicht  immer  nothwendig,  dass  der  ab- 
wärtsgehenden Scala  von  unten  hinauf  eine  umfangreiche 
Accordzerlegung  vorangehe.  Um  einen  reinen  Klang  zu 
entwickeln,  genügt  es  mitunter,    dass  man  zwei  oder  drei 
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Uarmonisclie  Töne  etwas  schärfer  betont  als  die  nachfolgende 
Scala  (siehe  Takt  1  des  nächsten  Beispiels);  ja  man  kann 
sogar  etwas  höher  gelegene  Scalen  und  Accordverzierungen 
mit  unausgesetztem  Pedalgebrauche  spielen,  wenn  man 
die  in  der  Passage  vorkommenden  Grundtöne  des  Ac- 
cordes  etwas  schärfer  als  die  ü.brigen  betont.  So  z.  B. 
kann  man  den  Takt  2,  3,  4  und  5  des  folgenden  Beispiels 
mit  unausgesetztem  Pedale  spielen,  wenn  man  in  der  rechten 
Hand  den  Ton  des  immer  ein  wenig  hervorhebt. 

Chopin   Berreu'ie. 

Andante. 
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Sogar  Octavenscalen  verträgt  man  bei  dieser  Behancllimg. 
Sinngemäss  erscheint  mir  der  so  entstehende,  verschleierte 
Klang  hei  der  C-dur-Sonate,  Op.  54,  von  Beethoven,  Satz  I 

AllefJTü  con  lirio. 
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Ped.  ^ 

Zu  den  reizendsten  Effecten  am  Ciavier  gehört  der  des 
Echos. 

Ruft  man  bei  aufgehobener  Dämpfung  in  die  Saiten 
hinein  und  lässt  man  die  Dämpfung  offen,  so  erhält  man 
als  Echo  den  Nachklang  des  eigenen  Rufes  genau  mit  der- 
selben Klangfärbung. 

Selbstverständlich  gibt  das  Ciavier,  da  es  fi'emde  Töne 
nachzuahmen  vermag,  umsomehr  das  Echo  bei  selbst- 
erzeugten Tönen. 

So  kann  man  jede  Figur  als  Echo  hören,  wenn  man 
das  Dämpferpedal  forthält.  Besonders  höher  gelegene  Ton- 
figuren kann  man  zum  Echo  verwenden  und  finden  sich 
namentlich  in  den  Compositionen  von  Liszt  unzählige  Stellen, 
bei  welchen  man  das  Echo  anwenden  kann.  Wer  die  Me- 
thode, diesen  Effect  hervorzubringen,  nicht  kennt,  der  streift 
von  allen  derartigen  Stellen  den  Klangzauber  ab,  welcher 
ihnen  innewohnt.  Es  wird  die  Aufgabe  des  von  mir  im 
zweiten  Vorwort  angekündigten  Uebungsheftes  sein,  all  diese 
Klangeffecte  vorzuführen  und  ihre  Ausführung  zu  erklären. 
Hier  sei  nur  die  Ausführung  des  Effectes  an  sich  erklärt. 
Dieselbe  ist  verhältnissmässig  einfach.  Eine  der  reizendsten 
Anwendungen  des  Echo  ist  die  beim  Triller. 


Spielt  man 


vi\o.  L 
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so  hört  man  im  zweiten,  dritten  und  vierten  Takte  den 
Triller  als  Echo,  er  schliesst  sich  aber  nicht  an,  ist  am  Anfang 
des  zweiten  Taktes  kaum  hörbar  und  wird  erst  später 
deutlich.  So  darf  man  den  Echotriller  nicht  machen;  soll 
sich  der  Fingertriller  mit  dem  Echotriller  verschmelzen, 
dann  muss  man  ff  spielen  und  zum  j?p  übergehen,  wo- 
bei das  Spiel  so  leise  wie  möglich  werden  muss,  zuletzt 
sogar  ganz  aufhören  kann,  um  dann,  etwas  langsamer  be- 
ginnend, wieder  schneller  und  stärker  zu  werden.  Mithin  so: 
decresc.     voco  rit .  accel. 

-  .V 


c  <^ 
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Hält  man  sich  genau  an  die  angegebene  Ausführung, 
so  wird  weder  der  Spieler  noch  der  Zuhörer  genau  an- 
zugeben wissen,  ob  die  Hämmer  noch  anschlagen  oder  ob 
der  zu  hörende  Triller  nur  ein  Echo  ist.  FreiKch  muss  der 
Spieler  die  Greschicklichkeit  haben,  um  den  Triller  sowohl  ff 
als  auch  pp  auszuführen. 

Doch  nicht  bloss  Triller,  sondern  jede  bewegliche  Figur, 
namentlich  wenn  sie  hoch  liegt,  kann  so  gespielt  werden,  z.  B. 
die  Zweiunddreissigstel  vor  dem  Thema  in  Liszt's  Rigoletto- 
Phantasie;    viele   Stellen    in  der  ungarischen  Phantasie  etc. 

Solche  Stellen  machen  in  Concerten  auf  die  Zuhörer 
gewöhnlich  einen  ausserordentlichen  Effect,  weil  sie  an  und 
für  sich  schön  klingen,  dann  aber  auch,  weil  sich  die  Hörer 
die  Sache  nicht  zu  erklären  wissen. 

Einen  hübschen  Effect  gewinnt  man  auch,  wenn  man 
eine  Accordzerlegung  bei  aufgehobener  Dämpfung  ff  spielt, 
ein  wenig  wartet  und  in  diesen  Forteklang  hinein  etwas 
langsamer  dieselbe  Accordzerlegung  mit  den  Fingern  pp 
echoartig  wiederholt,  wobei  man  das  fp  noch  durch  Ge- 
brauch der  Verschiebung  verfeinern  kann. 

(Noch  schöner  würde  das  Echo,  wenn  ein  pp  Pedal  zu 
Gebote  stünde.) 

7* 
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Liszt,  der  grosse  Poet  i)n  Klang,  hat  aucli  diesen  Effect 
gefunden  und  angewendet,  und  zwar  in  der  Bearbeitung  des 
Spinnliedes  aus  dem  ..Fliegenden  Holländer''  l)ei  dieser  Stelle: 


^^ 


/^ 


ff 


» 
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(Das  zweite  Mal  etwas  langsamer  und  p'p;  ebenso  in 
D-moU.) 

Den  guten  Klang  dieser  Pedaleffecte  in  den  Obren, 
wird  es  mir  schwer,  zu  den  nachfolgenden  äussersten  Grenzen 
überzugehen,  denn  als  äusserste  Consequenz  der  früheren 
Regeln  sei  schliesslich  (nicht  ohne  Zögern)  mit  vieler  Re- 
serve ausgesprochen,  dass  das  Pedal  bei  jeder  wie  immer 
lautenden  Tonfigur  entsprechend  moment weise  getreten 
werden  darf,  sobald  die  folgenden  Tone  stark  genug  an- 
geschlagen werden.  Je  stärker  der  folgende  Ton  angeschlagen 
wird,  desto  eher  verträgt  man  dann  das  Pedal.  Bei  Dur- 
scalen,  welche  glanzvoll,  prächtig  klingen  sollen,  ist  diese 
Wirkung  öfters  statthaft. 

(So  z.  B.  bei  der  zweihändigen  C-dur-Scala  in  Webers  Aufforderung 
zum  Tanze.) 

Femer  bei  solchen  Stellen,  welche  grollend  rollen  sollen, 

wie  z.    B.   in  Mendelssohn's  G-nioll-(/oncert: 

IMolto  Alleq:ro  con  fnooo. 
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Besonders  aber  bei  düsteren  Tonstücken,  wie  sie  in  der 
Aestbetik  unter  die  „schauerlich  Schönen"  eingereiht  werden, 
lässt  sich  das  Durcheinanderklingen  der  Töne  öfters  ver- 
wenden. Nie  aber  darf  das  Durcheinanderklingen  zu 
lange  dauern,  sonst  wirkt  der  Effect  weniger  schauer- 
lich schön,  als  schauerlich  hässlich. 

Kurze  Tritte,  gleichsam  Tremolos  mit  dem  Fusse,  werden  also  da, 
wo  ein  Aufschäumen  der  Tonfigur  stattfinden  soll,  eher  geboten  sein  als 
lange  Tritte. 

Im  Finale  der  B-moll-Sonate  von  Chopin,  z.  B.  auch 
in  der  Sturnirausik  der  mir  gewidmeten  Pastoral-Ouverture, 
Op.  126  von  Heller,  lässt  sich  dieses  Pedaltreten  mit  vielem 
Erfolge  verwenden. 

z.  B.  Heller;  Pastoral-Ouverture,  Op.   126. 

Molto  Allegro. 
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Beobachten  Sie  selbst,  wie  diese  beiden  Takte  gleich 
ihren  ganzen  Charakter  verlieren,  wenn  man  kein  Pedal 
tritt.  In  diesem  und  jedem  ähnlichen  Falle  ist  das  Crescendo, 
das  man  durch  das  Pedaltreten  erzeugt,  ein  vorzügliches 
Mittel,  um  die  Stimmung  zu  erhöhen. 

Concertisten,  welche  der  Virtuosität  eines  Rubinstein 
nahe  kommen,  werden  da  das  Pedal  überraschend  lange 
forthalten  können. 

Bei  beständiger  Steigerung  der  Tonstärke  verträgt  man 
bei  solchen  Spielern  den  unausgesetzten  Pedalgebrauch  so- 
gar viele  Takte  hindurch,  besonders  in  der  Mittellage. 

Als  Beleg  hiefür  erlaube  ich  mir  Ihnen  eine  Stelle  aus 


102 


der  D-moll-Sonate  von  Beethoven  anzuführen,  verwahre 
mich  aher  dabei  gleich  im  Vorhinein  entschieden  davor,  dass 
ich  diesen  Pedalgebrauch  als  mustergiltig  ansehe;  ich  greife 
da  nur  zu  einem  bekannten  Beispiele,  weil  man  aus  diesem 
besser  heraushören  wird,  dass  das  scheinbar  Unmögliche 
zuweilen  doch  nicht  das  Allerschlimmste  ist. 
AUegro. 
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Eine  Begünstigung  findet  wohl  auch  bei  diesem  Bei- 
spiele durch  die  beständige  Wiederholung  des  Tones  a  statt, 
dadurch  gleicht  die  Stelle  mehr  jenen,  bei  welchen  der 
Pedalgebrauch  gestattet  ist,  weil  eine  Note  die  anderen 
übertönt;  Stellen,  bei  welchen  solche  Begünstigung  fehlt 
werden  jedenfalls  noch  wüster  klingen  wie  die  obige,  bei 
alledem  wird  nicht  leicht  eine  presto  gespielte  Fortissimo- 
stelle  mit  Pedal  so  wüst  klingen,  wie  die  Ausführung 
solcher  Pedalzeichnungen,  welche  die  Componisten  zu- 
weilen aus  Mangel  an  Ueberlegung  vorschreiben 
(siehe  vierte  Vorlesung). 

Gefährlich  wäre  es  dennoch,  wenn  man  einen  Pedal- 
gebrauch   wie    den    obigen    endgiltig    vorschreiben    wollte. 
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Kritiker,  welche  diesen  an  richtiger  Stelle  an- 
gebrachten Vortrag  bei  einem  Virtuosen  bewun- 
derten, vielleicht  ganz  dieselben  Kritiker  würden 
die  Angabe  desselben  Vortrages  als  vollständig 
unzulässig  verdammen,  ganz  so,  wie  auch  die  Maler 
erklären,  dass  die  von  allen  bewunderten  rothen  Wolken 
am  Abendhimmel  auf  einem  Bilde  genau  nachgeahmt,  fast 
Jedermann  unnatürlich  vorkommen.  In  der  Natur  nimmt 
eben  Jeder  Alles  hin,  wie  es  ist,  auf  dem  Bilde  dagegen 
grübelt  Jeder  nach  dem,  wie  es  seiner  Meinung  nach 
sein  sollte.  Uebrigens  betone  ich  hier  höchst  nachdrücklich, 
dass  man  so  weit  im  Pedalgebrauche  nur  bei  Stellen 
höchster  Erregung  werde  gehen  können,  und  auch  da  wieder 
nur  dann,  wenn  man  die  Fingerkraft  so  stark  entwickelt 
hat,  dass  man  eine  so  lange  dauernde  Steigerung  in  der 
Kraft  entfalten  kann.  Von  dem  Augenblicke  an,  als  man 
es  unterlassen  würde,  die  Kraft  zu  steigern,  würde  das  Fort- 
halten des  Pedals  unerträglich  wüst  erscheinen.  Nur 
Spieler  mit  virtuoser  Technik  werden  zu  solchem  Hilfs- 
mittel greifen  dürfen.  Schüler,  welche  bei  Virtuosen  Unter- 
richt nehmen,  werden  daher  nicht  ungestraft  den  langen 
Pedalgebrauch  ihres  Meisters  nachahmen  dürfen.  Selbst  die 
Localfrage  wird  bei  dem  äussersten  Pedalgebrauche  mit  in 
Betracht  kommen.  Wenigstens  habe  ich  bemerkt,  dass  be- 
deutende Virtuosen  den  Gebrauch  des  Pedales  in  grossem 
Saale  während  des  /-Spieles  viel  weiter  treiben,  als  in 
kleinen  Localen.  Im  grossen  Saale  muss  man  zuweilen  die 
Tongemälde  „aZ  fresco^  ausführen,  feine  Linien  gehen  da 
leicht  verloren.  Werden  nur  die  wichtigen  Töne  genug 
stark  aufgetragen,  dann  verschwinden  schon  die  Neben- 
töne, und  in  die  Ferne  dringt  deutKch  nur  das  Wesent- 
lichste. 

(In  sehr  grossem  Räume  ist  es  bei  virtuosem  Spiel  oft  gerade  so,  als 
ob  bei  dem  Zusammenklange  mehrerer  Töne  ein  Kampf  zwischen  den  Schall- 
wellen stattfände.  Als  Sieger  erscheint  der  stärkste  Ton.  Um  ihn  schaaren 
sich  die  ihm  verwandten  Töne,  während  die  nicht  verwandten  unterwegs 
unterliegen,  so  dass  nur  der  starke  Ton  mit  seinen  verwandten  in  die  Ferne 
dringt.    Wenn   also   nur  die  Hauptsache   gut  ist.    dann   kann   man    aus   der 
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Ferne  Unrichtigkeiten  in  den  Nebensachen  eher  vertragen.*)  Eine  Thatsache 
die  Sie  vielleicht  alle  wahrgenommen  haben,  ist  es,  dass  die  schlechteste 
Musik  herumziehender  Musikanten,  in  der  Ferne  angehört,  gar  nicht 
so  übel  klingt:  offenbar  bekommt  man  also  dann  nur  das  Beste  zu  hören, 
das  Schlechte  verliert  sieh  unterwegs.  Demnach  könnte  man  den  guten 
Rath  geben,  dass  sich  das  Publicum  bei  schlechten  Concerten  ja  recht  weit 
wegsetze.) 

Da  wir  bis  jetzt  so  viel  von  der  Verwandtscliai't  der 
Töne  gesprochen  liaben,  so  muss  hier  doch  auch  erwähnt 
werden,  dass  die  verwandten  Töne  umsomehi'.  die  nicht  ver- 
wandten umso  weniger  nachklingen,  je  reiner  das  Ciavier 
gestimmt  ist,  weil  ja  die  Töne  natürlicherweise  eben  erst 
dann  mit  einander  verwandt  werden,  wenn  man  sie  richtig 
stimmt.  Bemerken  muss  ich  hier  wohl,  dass  die  Wissen- 
schaft Unterschiede  in  der  Stimmung  macht.  Die  Stimmung 
unserer  Claviere  ist,  wie  man  sich  ausdrückt,  „temperirt", 
im  Gregensatze  zur  Naturstinimung.  Der  Unterschied  zwischen 
der  natürlichen  und  der  temperirten  Stimmung  ist  der,  dass 
die  Töne  der  Naturstiramung  zu  einander  nur  in  einer  Ton- 
art rein,  in  dieser  aber  sehr  rein  stimmen,  während  die 
Töne  der  temperirten  Stimmung  in  allen  Tonarten  gleich- 
massig  rein,  in  keiner  Tonart  aber  so  vollkommen  rein 
stimmen,   wie    in   der   „reinen   Tonart"    der  Naturstimmung. 

(Gegenwärtig  kennt  man  bei  dem  Ciavier  keine  andere  Stimmung  als 
die  temperirte,  doch  ist  sie  erst  seit  Bach's  Zeit  eingeführt,  welcher  be- 
kanntlich 48,  zweimal  alle  Dur-  und  Moll-Tonarten  durchlaufende  Fugen 
und  Präludien,  ausdrücklich  „für  das  wohltemperirte  Ciavier"  herausgab, 
um  damit  anzuzeigen,  dass  er  bei  dem  zu  benützenden  Claviere,  die  alle 
Tonarten  zulassende  temperirte  Stimmung  voraussetze.  Möglich  ist  es^ 
dass  der  damals  vorkommende  Mangel  an  temperirten  Instrumenten  selbst 
Bach  und  Händel  noch  bewogen,  die  vielen,  nacheinander  zu  spielenden 
Nummern  ihrer  Suiten  nur  in  einer  Tonart  zu  schreiben.) 

Grewiss  ist  es.  dass  die  temperirte  Stimmung  minder 
rein  ist  als  die  Naturstimmung,  gar  so  schlecht  aber,  glaube 


*)  Schon  der  Vater  Mozart'.s  verlaugt  in  seiner  Violinschule,  dass  der  Künstler  Rück- 
sicht anf  die  Grösse  des  Locales  nehme,  und  zwar  verlangt  er  dies  bei  der  Ausführung  des 
Trillers.  Mozart  schreibt  daselbst :  Und  endlich  lauss  man  auch,  vfenn  man  ein  Solo  spielt, 
den  Ort  beobachten,  wo  man  spielt.  .\n  einem  kleinen  Orte  wird  ein  geschwinder  Triller 
von  besserer  Wirkung  sein.  Spielt  man  hingegen  in  einem  grossen  Saal,  wo  es  sehr  wider- 
hallt, oder  sind  etwa  die  Zuhörer  ziemlich  entfernt,  so  wird  man  besser  einen  langsamen 
Triller  machen. 
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ich,  ist  sie  doch  niclit.  als  die  Gelehrten  sie  machen.  Helm- 
lioltz  sagt  in  seiner  Lelire  von  den  Touerapfindungen,  dass 
sich  die  Unreinheit  der  temperirten  Stimmung  hauptsächlich 
bei  den  grossen  Terzen  zeige.  Die  grossen  Terzen  aber  zum 
Massstabe  der  Reinheit  der  Stimmung  zu  machen,  scheint 
mir  eine  etwas  missliche  Sache  zu  sein  (siehe  Seite  71). 
Gralt  doch  die  grosse  Terz  bis  ans  Ende  des  zwölften  Jahr- 
hunderts als  eine  Dissonanz;  es  klang  also  die  grosse  Terz 
schon  zu  einer  Zeit  unrein,  als  man  von  der  temperirten 
Stimmung  nicht  einmal  träumte. 

Wollte  man  ein  Ciavier  nach  grossen  Terzen  stimmen,  dann 
käme  man  vielleicht  dahin,  dass  man  das  Ciavier  in  jeder  Oetav 
anders  stimmen  müsste,  was  gewiss  keinen  guten  Klang  gäbe 
(siehe  Seite  71).  Die  Vorliebe  für  das  Ideal  einer  reinen  Natur- 
stimmnng  hat  die  Akustiker  sogar  zu  dem  Bedauern  hingerissen, 
dass  die  heutigen  Violinspieler  temperirt  spielen.  Dieses  Bedauern 
vermag  ich  nicht  zu  theilen,  wenn  z.  B.  Hellmesberger  tem- 
perirt rein,  also  physikalisch  genommen  falsch  spielt,  war  ich, 
sowie  auch  das  Publicum  noch  jedesmal  zufrieden.  Für  unsere 
praktische  Musik,  wo  vielleicht  die  Geigen  in  C-dur,  gleichzeitig 
aber  die  B -Clarinetten  in  D-dur,  die  F-Hörner  in  G-dur  spielen, 
bei  dem  umstände  zumal,  dass  es  an  und  für  sich  kein  durch- 
aus reingestimmtes  Blasinstrument  gibt,  und  auch  die  reineren 
Instrumente  durch  Temperaturwechsel  Schwankungen  erleiden, 
hat  die  Naturstimmung,  wie  ich  glaube,  keinen  rechten  Werth  ; 
da  heisst  es  Compromisse  eingehen,  damit  sich  die  Töne  mög- 
lichst gut  vertragen.  Spielt  man  ja  doch  in  des  Sinnes  aller- 
strengster  Bedeutung  in  einer  Tonart  eigentlich  nur  dann,  wenn 
man  im  Einklang  oder  in  der  Octav  spielt,  weil  sich  bei  dem 
Zusammenklange  von  mehreren  Tönen  ebenso  viele  Tonarten  be- 
merkbar machen,  als  Töne  gespielt  werden,  wodurch  sich  bei  den 
meisten  Intervallen  und  Accorden  Unreinheiten  einstellen  müssen 
(siehe  Seite  69,   70  und  71). 

An  solche  versteckte  üni-einheiten  hat  sich  nun  aber  unser 
Ohr  schon  gewöhnt;  von  den  Arabern  freilich  habe  ich  einmal 
gelesen,  dass  sie  zu  heulen  anfingen,  als  sie  das  erste  Mal 
europäische  Militärmusik  hörten. 

Wollten  wir  dennoch  zu  den  allerreinsten  Klängen  greifen, 
dann  müssten  wir  vielleicht  nicht  nur  die  temperirte  Stimmung, 
sondern  auch  die  Mehrstimmigkeit  wieder  auflassen,  mithin  müssten 
wir  wieder  zurückkehren  zur  reinen  Musik  der  Griechen  —  zum 
Gesänge  im  Einklang  und  in  der  Octav.     Um    diesen  Preis  aber 
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glaube  ich,  verzichten  wir  wohl  gerne  auf  die  absolut  reine 
Stimmung,  um  bei  der,  wenn  auch  um  ein  Geringes  weniger 
reinen  temperirten  Stimmung  zu  verbleiben. 

Häufig  auch  wird  der  temperirten  Stimmung  vorgeworfen, 
dass  sie  die  Musik  charakterlos  mache,  weil  durch  sie  alle  en- 
harmonischen  Intervalle  gleich  klingen.  Dieser  Vorwurf  ist  wohl 
nicht  ganz  richtig.  Selbst  am  Claviere,  wo  der  Ton  ganz  unver- 
ändert bleibt,  machen  zwei  enharmonische  Intervalle  einen  gänz- 
lich verschiedenen  Eindruck,  weil  sie  ja  in  ganz  anderer 
Umgebung  auftreten.    Zum  Beweise  diene  folgendes  Beispiel : 
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1       2 
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Die  verminderte  Terz  (2)  klingt  schlechter  als  die  grosse 
Secunde  (7)  und  die  übermässige  Sext  (4)  schlechter  als  die 
kleine  Sept  (9).  Der  Eindruck,  den  ein  Intervall  hervorbringt, 
ist  nämlich  bei  seinem  Eintritte  von  dem  Klange  des  voraus- 
gehenden Intervalles  abhängig.  Der  reinste  Wohllaut  kann  ver- 
letzen, wenn  er  an  unrechter  Stelle  erscheint,  und  zwar  aus  ganz 
erklärlichem  Grunde :  Jedes  Intervall  zertheilt  die  Luft  in  un- 
sichtbare Linien.*) 

Ertönt  ein  neues  Intervall,  so  wird  die  Luft  wieder  in  neue 
diesem  Intervall  entsprechende  Linien  getheilt.  Zeigen  die  Linien 
eines  folgenden  Intervalles  eine  Aehnlichkeit  mit  denen  des  vor- 
ausgegangenen, so  geht  die  Umänderung  der  Luft  leichter  vor 
sich,  weil  die  gleichartigen  Linien  zu  Anknüpfungspunkten  werden; 
findet  aber  zwischen  den  Linien  beider  Intervalle  nur  eine  geringe 
oder  gar  keine  Gemeinschaft  statt,  dann  entsteht  in  der  Luft  ein 
Kräuseln,  eine  kleine  Revolution,  die  sich  unserem  Ohr  als  un- 
angenehmer Kitzel  mittheilt.  Währt  aber  das  Intervall  längere 
Zeit,  dann  beruhigen  sich  wieder  die  Linien  der  Luft  und  dann 
klingt  jedes  Intervall  gleich  mit  seinem  enharmonischen  Intervall, 
so  dass  man  das  Intervall  ebensogut  auf  die  eine  oder  die  andere 
Art  fortsetzen  —  auflösen  kann,   z.  B.: 

Adagio. 


^ 
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*)  Die  übrigens  durch  das  bekannte  Verfahren  Chladui's  zu  sichtbaren  gemacht  wer- 
den können,  wenn  man  den  Ton  auf  einer  mit  Sand  bestreuten  Glastafel  erzeugt,  weil  sich 
dann  im  Sande  deutliche  Figuren  bilden. 


—     107     — 

Dies  ist  auch  der  Grund,  weshalb  die  Componisten  instinctiv 
jedes  Intervall,  das  sie  enharmonisch  verwandeln  wollen,  länger 
hinausziehen,  sie  warten  also  mit  der  Auflösung  gerne  so  lange, 
bis  das  Ohr  den  Eindruck  vergessen  hat,  den  es  bei  dem  Ein- 
tritte des  Intervalles  erhielt.  Unterschiede  zwischen  der  Höhe  en- 
harmonischer  Töne  gewahrt  man  übrigens  doch  zuweilen,  selbst 
in  der  praktischen  Musik,  wenn  auch  nicht  in  der,  von  der  Aku- 
stik aufgestellten  Weise.  Bei  dem  Aushalten  dissonirender  Töne, 
welche  aufwärtszu  aufgelöst  werden  (wie  z.  B.  das  eis  im  vierten 
Takte  des  vorletzten  Beispieles),  erhöhen  mitunter  die  Musiker 
unbewusst  den  Ton,  weil  es  sie  schon  zur  Auflösung  drängt. 

(Der  Violinspieler  rutscht,  der  Sänger  und  Bläser  zieht  oder  presst 
vor  der  Zeit  ein  wenig  hinauf.) 

Umgekehrt  lassen  die  Musiker  den  Ton  sinken,  wenn  die 
dissonirende  Note  abwärts  aufgelöst  wird. 

(Wie  z.  B.  das  für  Takt  7  und  9  des  vorletzten  Beispiels.) 

Durch  dieses  Verfahren  nun  entstehen  Unterschiede,  die  den 
Gesetzen  der  Akustik  entgegenlaufen;  eis  z.  B,  sollte  tiefer  als  f 
sein;  durch  das  Drängen  nach  der  Höhe  zu  aber  wird  es  in  einem 
Falle,  wie  dieser  ist 


i>'  iiiUtU^ 


höher  als  f  gespielt. 

Bei  geschickter  Ausführung  macht  die  Vermittlung  des  Ueberganges 
zur  folgenden  Note  einen  ganz  befriedigenden  Eindruck,  weil  das  Ohr  auf 
einen  Ton  vorbereitet  wird,  der  dann  auch  wirklich  eintritt. 

Man  sieht,  dass  sich  die  Subtilitäten  der  akustischen  Natur- 
stimmung in  der  praktischen  Musik  nicht  gut  durchführen  lassen; 
bleiben  wir  also  immerhin  bei  der  temperirten  Stimmung,  sie  er- 
möglicht durch  ihre  mittlere  Schwebung  am  besten  Compromisse 
zwischen  den  Tönen. 

Thatsächlich  ist  ja  der  Unterschied  zwischen  der  tem- 
perii'ten  und  der  Naturstimmung  nicht  so  gross,  um  die 
Verwandtschaft  der  Saiten  aufzubeben.  Beweis  dafür  ist 
das  augenblickliche  Mitschwingen  der  Obertöne,  wenn  man 
von  zwei  verwandten  Saiten  eine  anschlägt.  Da  also  die 
temperirten  Saiten  selbst  wenig  von  dem  Betrüge  merken, 
den  man  bei  ihrer  Stimmung  ausführt,  so  können  auch  wir 
Musiker  die  temperirte  Stimmung  getrost  als  nahezu  rein 
ansehen. 
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Merkwürdig  war  es  mir,  als  ich  in  jüngster  Zeit  in  der  Fabrik  des 
Herrn  Hof-Harm ouiumbauers  Theophil  Kotiekewicz  ein  mit  aller  wissen- 
schaftlichen Genauigkeit  physikalisch,  absolut  reingestimmtes  Harmonium 
kennen  lernte  und  mich  der  Klang  der  Accorde  weniger  befriedigte  als 
der  der  temperirten  Stimmung. 

Von  Geburt  an  unter  Musik  aufgewachsen,  schon  als  Kind  singend, 
geigend,  Oboe  blasend,  Ciavier  spielend,  mein  ganzes  Leben  lang  stets 
Musik  machend,  lehrend,  denkend,  träumend,  ist  es  wohl  selbstverständlich, 
dass  sich  mein  Gehör  musikalisch  scharf  und  empfindsam  ausgebildet  hat 
und  —  dennoch  befriedigte  mich  der  Klang  der  absolut  reingestimmten 
Accorde  nicht.  Helmholtz  gibt  an,  dass  Joachim  auf  seiner  Geige  temperirt 
spiele  und  Bach  erklärt,  dass  er  den  Klang  eines  temperirt  gestimmten 
Instrumentes  für  den  schönsten  halte,  den  er  kenne,  mithin  scheint  die 
Gewohnheit  an  die  temperirte  Stimmung  das  Gehör  allmälig  so  umzumodeln, 
dass  das  Richtige  als  weniger  richtig  denn  das  Falsche   empfunden  wird. 

Unwillkürlich  erinnerte  ich  mich  des  Pfarrers  eines  Alpengebirgsortes, 
als  er  seine  Gemeinde  von  der  Kanzel  herab  wegen  mangelnder  Nächsten- 
liebe zurechtwies,  weil  sie  den  eben  eingetretenen  Fremden  seines  fehlenden 
Kropfes  wegen  verlachte. 

Doch  zurück  zu  meinen  Thema,  der  Pedalfrage. 

Einen  hochkünstlerischen  Gebrauch  des  Pedals  lernte 
ich  durch  Johannes  Brahms  kennen.  Brahms  zeigte  mir. 
wie  man  durch  einen  räthselhaft  erscheinenden  Pedalgehrauch 
den  Hauptvorzug  des  Kunstpedals,  das  Isoliren  der  Töne, 
zum  Theil  ersetzen  kann.  Bei  Orgelcompositionen,  welche 
für  das  Ciavier  übertragen  sind,  übrigens  auch  bei  Original- 
compositionen für  das  Ciavier  kommt  es  nämlich  öfter  vor, 
dass  ein  tiefer  Ton  als  Orgelpunkt  festgehalten  werden  soll, 
während  dessen  Dauer  dieselbe  Hand  in  einer  höheren  Lage 
wechselnde  Harmonien  zu  spielen  hat,  z.  B.  so,  wie  es  bei 
dem  Notenbaispiel  der  nächsten  Seite  zu  sehen  ist. 

Wie  soll  man  es  in  solchem  Falle  möglich  machen, 
dass  die  Noten  der  unteren  Zeile  bis  an  ihr  Ende  fort- 
klingen ? 

Man  kann  doch  nicht  allen  Ernstes  das  spasshafte  Recept  anwenden, 
das  Haydn  in  guter  Laune  Mozart  für  solche  Fälle  gab,  und  wirklich 
mit  der  Nase  anschlagen,  was  der  Finger  nicht  nehmen  kann.  Mit  dem 
gewöhnlichen  Pedaltreten  geht  es  auch  nicht,  denn  hält  man  den  tiefen 
Ton  mit  dem  Fusse  fort,  wie  bei  A,  so  klingt  alles  durcheinander:  lässt 
man  aber  das  Pedal  aus,  wie  bei  B,  so  endet  der  Klang  zu  früh. 
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Aus  der  Verlegenheit  wie  man  das  vorhergehende  Bei- 
spiel ausführen  soll,  erlöst  uns  echt  künstlerisch 

Das  halbe  Pedaltreten. 

Dasselbe  geht  so  vor  sich:  Bei  dem  Beginne  des  langen, 
tiefen  Tones  setzt  man  den  Fuss  fest  auf  das  Pedal.  Will 
man  es  wieder  von  Neuem  treten,  ohne  dass  der  tiefe  Ton 
endet,  dann  zuckt  man  ein  wenig,  und  zwar  so  schnell 
wie  möglich  mit  dem  Fusse  in  die  Höhe  und  gleich  darauf 
wieder  zurück.  Diese  äusserst  kurze  Berührung  der  Dämpfer 
übt  auf  die  verschiedenen  Saiten  eine  verschiedene  Wir- 
kung. Die  Schwingungskraft  der  hohen  Saiten  ist  geringer 
als  die  der  tiefen.  Bei  den  hohen  Saiten  genügt  also  die 
kurze  Hemmung,  um  die  Töne  abzudämpfen. 

(Zum  Beweise  spiele  man  Zeüe  1  des  obigen  Beispiele  und 
trete  dazu  das  Pedal  halb,  wie  dies  bei  C  durch  diese  Schreib- 
art fT^,   angezeigt  ist.) 

Bei  den  tiefen  Saiten  dagegen  erscheint  die  kurze  Hem- 
mung zu  gering,  um  die  Saiten  zur  Ruhe  und  den  Klang 
zum  Schweigen  zu  bringen. 

(Zum  Beweise  spiele  man  Zeile  3  mit  dem  Pedale,  wie  es 
bei  0  angezeigt  ist.) 

Schlägt  man  also  gleichzeitig  hohe  und  tiefe  Saiten  an. 
und  wendet  man   dabei    das    halbe    Treten  an,   so   ereignet 
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sich  der  interessante,  doch  aber  natürlich  sich  erklärende 
Fall,  dass  die  tiefen  Tone  fortklingen,  während  sich  gleich- 
zeitig die  hohen  Töne  abdämpfen. 

(Zum  Beweise  führe  man  das  obige  Beispiel  genau  so  aus. 
wie  es  bei   1,   2,  3  und  bei  C   angezeigt  ist.) 

Das  Phänomen  ist  übrigens  nicht  ganz  allein  ein  akusti- 
sches, zum  Tlieil  beruht  es  auch  auf  einer  rein  mechanischen 
Ursache. 

Ich  kam  darauf,  weil  ich  mir  eine  Vorrichtung  an  meinem 
Ciavier  machen  liess,  durch  welche  ich  mein  tönendes  Ciavier 
sofort  in  ein  „stummes"  umgestalten  konnte.  Das  betreffende 
Ciavier  war  ein  Instrument  mit  sogenannter  Wiener  Mechanik. 
Bei  dieser  befindet  sich  hinter  den  Hämmern  die  Leiste,  auf 
welcher  die  „Fänger"  befestigt  sind,  gegen  welche  sich  beim 
Tastenanschlag  die  Schnabelleder  der  Hämmer  stemmen,  wodurch 
dann  die  Hämmer  gegen  die  Saiten  zu  geschleudert  werden. 

Diese  Fängerleiste  ist  soir^t  festgeschraubt.  Meinem  Wunsche 
nach  einem  zeitweilig  stummen  Ciavier  kam  Herr  Hof-Clavier- 
macher  Bösendorfer  erfinderisch  nach,  indem  er  diese  Leiste 
beweglich  und  durch  einen  Tritt  diriglrbar  machte,  so  dass  die 
Leiste  beim  Treten  von  den  Schnabelledern  entfernt  wurde  und 
die  Hämmer  beim  Spielen  ungehindert  vorbei  konnten,  wodurch 
das  Ciavier  vollkommen  stumm  hätte  bleiben  sollen.  *) 

Zu  meiner  Ueberraschung  aber  stellte  sich,  so  lange  ich 
das  Dämpferpedal  unten  liess,  ein  leises  Klingen  der  Saiten 
ein,  wenn  ich  stark  anschlug,  so  leise  zwar,  als  wenn  der  Ton 
aus  weiter,  weiter  Ferne  zu  mir  dränge,  aber  er  war  doch  da, 
war  doch  deutlich  vernehmbar. 

Der  Klang  rührte  nur  von  den  Dämpfern  her.  Wenn  die 
Dämpferpäckchen  auf  den  Saiten  liegen,  so  umschlingen  die  Fasern 
des  Filzes  die  Saiten,  schlägt  man  die  Taste  an,  so  reissen  sich 
diese  Fasern  von  den  Saiten  los  und  so  entsteht  der  leise  Klang. 
Erklärlich  ist  es  demnach,  dass  beim  halben  Treten  der  Orgel- 
punkt umso  besser  fortklingt,  je  öfter  man  das  Pedal  „halb" 
tritt,  weil  dieses  Zupfen  der  Saiten  durch  die  Dämpfer  die  Schwin- 
gungen der  bereits  angeschlagenen  Saite  v/ach  erhält. 

*)  Die  Vorrichtiing  functionirte  präcis,  auf  '/i«  genau  konnte  man  sie  wirken  lassen, 
gelang  eine  Stelle  uicht,  so  konnte  man  sie  so  lange  „stumm"  üben,  bis  man  das  laute 
Spiel  wagen  konnte.  Sie  hatte  aber  den  Nachtheil,  dass  die  Ta.sten  leichter  gingen,  weil 
sie  die  Hämmer  nicht  zu  schleudern  hatten,  und  dass  die  gelockerte  Fängerleiste  sich 
doch  nicht  ganz  mit  derselben  Genauigkeit  anlegte,  wenn  man  das  Pedal  ausliess  und 
infolge  dessen  die  Schnabelleder  nicht  so  knapp  wie  sonst  an  den  Fängern  lagen,  wodurch 
die  ganze  Spielart  etwas  zäher  wurde  und  der  Zweck  eines  stummen  Clavieres,  das  ja 
uicht  um  ein  Geringes  leichter,  sondern  schwerer  gehen  soll,  nicht  vollständig  erfüllte. 
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Je  öfter  man  also  tritt,  desto  besser  klingen  die  Saiten  fort. 
Tritt  man  z.  B.  bei  den  letzten  drei  Takten  der  A-dur-Nocturne 
(Nr.  4)  von  Field  bei  jedem  Achtel,  so  klingt  das  tiefe  A  des 
ersten  Taktes  besser  bis  zum  Schluss,  als  wenn  man  das  Pedal 
nur  bei  jedem  Viertel  tritt. 

Uebrigens  ist  es  niciit  notliwendig,  dass  die  Töne  ober 
dem  Basse  ungemein  hocli  liegen,  selbst  bei  ziemlich  tief 
liegenden  Stellen  dämpfen  sieb  nocb  die  höheren  Töne  ab, 
während  der  Bass  fortklingt.  Das  schönste  Beispiel  hieflii- 
dürfte  folgende  Stelle  aus  Mozart's  C-moll-Phantasie  bieten: 
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Der  Werth,  den  der  Vortheil  des  halben  Tretens  ge- 
währt, ist  grösser  als  man  anfangs  glaubt.  Nahezu  auf  alle 
Fälle,  in  welchen  sich  ein  Orgelpunkt  im  Basse  befindet, 
also  weitaus  bei  der  Mehrzahl  aller  Orgelpunkte,  lässt  sich 
das  halbe  Treten  anwenden. 

Z.  B.  Brahms,  Nr.  9  aus  den  Variationen  Opus  24  über  ein  Thema 
von  Händel;  Field,  Schluss  der  A-dur-Nocturne  (Nr.  4);  Mendelssohn, 
Rondo  capriccioso,  am  Anfange  des  Presto,  Beethoven,  C-dur-Sonate 
Opus  54,  besonders  am  Anfange  vom  letzten  Tompo. 

Tiefe  Töne  lassen  sich  selbstverständlich  duixh  das 
halbe  Treten  besser  forthalten  als  hohe,  doch  kann  man 
auch  höher  gelegene  Töne  mit  dem  halben  Treten  aushalten. 
Je  höher  aber  der  Orgelpunkt  steigt,  desto  stärker  muss 
man  seine  Töne  und  desto  schwächer  die  übrigen  an- 
schlagen. 

Bei  der  Fortsetzung  meiner  Versuche  entdeckte  ich 
sogar,  dass  man  den  Orgelpunkt  in  die  Höhe,  die  übrigen 
Töne    in   die    Tiefe    verlegen    könne.    Ja,    man   kann   sogar 
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während  des  hochgelegenen  mit  dem  halben  Treten  ausge- 
haltenen Orgelpunktes  eine  abwärtsgehende  Scala  spielen, 
wenn  man  die  Scala  decrescendo  spielt  und  wenn  man  das 
halbe  Treten  dadurch  auf  die  höchste  Potenz  erhebt,  dasa 
man  mit  dem  Fusse  auf  dem  Pedale  zu  tremoliren  anfängt. 

Bei  dem  Tremolo  mit  dem  Fusse  muss  man  etwas  weiter  weg  sitzen, 
weil  der  Fuss  leichter  tremolirt,  wenn  er  etwas  iiusgef treckt  ist. 

Granz  merkwürdig  phantastisch  und,  van  ich  glaube, 
sinngemäss  erscheint  bei  solcher  Ausführung  der  Schluss  der 
Cis-moU-  (Mondschein-)  Sonate  von  Beethoven. 

Damit  man  vollständig  im  Klaren  sei,  wie  ich  die  be- 
treffende Stelle  ausführe,  schreibe  ich  hier  das  Tremolo  aus; 
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Der  Triller  wird  im  zweiten  und  dritten  Takte  mit  zwei  Händen 
ausgeführt,  damit  er  möglichst  stark  gespielt  werden  kann;  vom  vierten 
Takte  an  spielt  die  rechte  allein,  und  zwav  decrescendo  und  riiardando, 
während  der  Fuss  tremolirt. 

Bei  tadelloser  technischer  Ausführung  klingt  der  Triller 
vom  vierten  Takte  angefangen  bis  an  das  auf  der  Pedal- 
linie angezeigte  Ende  des  Pedaltremolos  fort,  ein  merkwür- 
diger Effect,  bei  vollendeter  Ausführung  wahrhaft  ergreifend 
schön ;  der  anfangs  laut  aufschreiende  Triller  verhallt,  nach 
und  nach  immer  meljr  und  mehr  wimmernd,  bis  der  Bass 
mit  seinem   Schluss   öde  und  verlassen  allein  da  steht  und 
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uns  aus  der  Tiefe  Schubert's  Wanderer  zuruft:  Dort,  wo  du 
nicht  bist,  dort  ist  das  Glück.*) 

Wie  jede  Regel  eine  Gregenregel  in  sich  birgt,  so  ist  es 
auch  bei  dem  halben  Treten  und  bei  dem  Tremolo  mit  dem 
Pedal  der  Fall. 

Weil  sich  die  Töne  bei  dem  halben  Treten  und  bei 
dem  Tremolo  mit  dem  Pedale  nicht  gänzlich  abdämpfen,  so 
folgt  daraus,  dass  man  das  halbe  Treten  und  Tremoliren 
nirgends  anwenden  dürfe,  wo  die  Töne  vollständig  abge- 
dämpft werden  sollen.  Das  halbe  Treten  am  unrechten  Orte, 
z.  B.  bei  dem  Wechsel  tief  gelegener  Harmonieen,  ist  nebst 
der  Versäumniss  das  Pedal  nach  zutreten,  die  häufigste  Ur- 
sache des  schlechten  Pedalgebrauches. 

Das  Böse  bei  solchem  Pedalgebraucbe  ist  noch  besonders 
das,  dass  der  Schüler,  häufig  auch  der  Lehrer,  nicht  die  Ur- 
sache des  schlechten  Klanges  entdeckt;  beide  achten  da  oft 
lecht  sorgfältig  darauf,  dass  das  Pedal  an  der  rechten  Stelle 
getreten  werde  —  und  dennoch  klingt  das  Ganze  schlecht. 

Will  man  ausdrücklich,  dass  das  Pedal  kurz  getreten 
werde,  dann  schreibe  man  ober  oder  unter  die  Pedalnoten 
Staccatozeichen  hin,  so  z.  B.p    #  i  oder  so:   I      i  J 

Hier  scheint  es  mir  angezeigt  zu  sein,  von  einigen  Ver- 
änderungen zu  sprechen,  welche  in  der  Construction  des 
Dämpferpedals  versucht  wurden. 

Zunächst  gedenke  ich  des  Kimstpedals  von  Zachariä, 
an  welches  viele  Pianisten  bedeutende  Erwartungen  knüpften. 
Ueber  dasselbe  schrieb  icli  in  der  ersten  Auflage  (1875) : 

Zachariä  theilt  die  Dämpferleiste  seines  „Kunstpedals"  in 
acht  Glieder.  Jedes  dieser  Glieder  kann  man  durch  vier  Tritte 
mit  verschiedenen  Bewegungen  sowohl  einzeln  als  auch  gekoppelt 
gebrauchen,  auch  kann  man  die  ganze  Leiste,  wie  bei  der  ge- 
wöhnlichen Dämpfung  durch  einen  einzigen  Tritt  mit  Einem  Male 
von  den  Saiten  entfernen,  wodurch  also  mit  dem  Kunstpedal 
nicht  vertraute  Spieler,  die  ungewohnten  Tritte  beliebig  weglassen 
können.     Der  grösste  Nutzen  der  Einrichtung  des  Kunst- 


•)  Die  technische  Ausführung  dieses  Effectes  ist  übrigens  so  wenigen  Spielern 
gelungen,  dass  derselbe  von  manchen  Kritikern  aujjezweifelt  wurde.  Mir  gelingt  derselbe 
auf  meinem  Ciavier  so  sicher,  dass  er  gar  nie  versagt. 
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pedals  ist  wohl  der,  dass  man  einzelne  Töne  oder  auch 
Accorde  mit  dem  Pedal  fortlialten  und  dazu  anderwärts 
gelegene  Töne  kurz  spielen  kann.  Am  besten  gelingt 
dies  dann,  wenn  hohe  Töne  fortgehalten  und  tiefe  abgestossen 
werden. 

(Umgekehrt  fallen  nicht  alle  Töne  kurz  genug  aus,  weil  jene  Töne 
fortklingen,  welche  zugleich  Obertöne  der  tiefen  unten  fortgehaltenen 
Saiten  sind.) 

Ganz  zuverlässig  gelingen  ferner  bei  reiner  Stim- 
mung durch  das  Kunstpedal  Nachklangeffecte,  wie  sie 
Seite  58,  59,  60  angegeben  sind. 

Der  Erfinder  erntete  bei  verschiedenen  Ausstellungen  für  die 
sinnreiche  Durchführung  seiner  neuen  Einrichtung  hohe  Ehren- 
preise und  Ambros,  Liszt,  Rubinstein  etc.  stellten  ihm  glänzende 
Zeugnisse  aus. 

(Wer  sieh  mit  der  Einrichtung  des  Kunstpedales  genau  vertraut 
machen  will,  den  mache  ich  auf  des  Erfinders  Broschüi-e  und  sein  grosses 
Werk  „das  Kunstpedal"  aufmerksam.) 

Wenn  das  Kunstpedal  nicht  noch  allgemeiner  beachtet  wird, 
sö  liegt  vielleicht  die  Schuld  daran ,  dass  noch  keine  neue 
grössere  Composition  geschrieben  wurde,  welche  man  nur  mit 
dem  Kunstpedal  zur  Geltung  bringen  kann;  so  lange  aber 
dies  nicht  der  Fall  ist,  zählt  das  Kunstpedal  ebenso  wie  das 
Harmonium  noch  nicht  zu  den  der  Kunst  unentbehrlichen  Neue- 
rungen, 

Will  ein  Componist  oder  Spieler  das  Kunstpedal  anwenden, 
dann  sei  er  darauf  bedacht,  dass  er  die  Grenzen  der  acht  Glieder 
der  Dämpfung  genau  so  berücksichtigt,  wie  bei  dem  Sourdin 
des  Harmoniums. 

(Bekanntlich  dämpft  das  Sourdin  den  Bass  bis  zu  einem  bestimmten 
Ton,  gewöhnlich  bis  zum  mittleren  C;  oberhalb  dieses  Tones  liegende 
Melodien  kann  man  stark  spielen  und  dazu  pp  mit  Tönen  begleiten, 
welche  unter  diesem  liegen.  Diese  Grenze  muss  aber  genau  eingehalten 
werden,  sonst  gibt  es  einen  Verstoss,  das  heisst:  die  Melodie  darf  nicht 
unter  den  Scheidepunkt  steigen,  sonst  sinkt  ihr  Klang  zu  dem  der  be- 
gleitenden Stimmen  herab  und  umgekehrt  daii  sich  die  Begleitung  nicht 
über  den  Scheidepunkt  erheben,  sonst  wird  sie  zur  Melodie.) 

Freilich  fragt  es  sich,  ob  den  Compouisten  und  Spielern  die 
unausgesetzte  Rücksichtnahme  auf  die  Grenzen  der  acht  Glieder 
den  Gebrauch  des  Kunstpedals  nicht  verleiden  dürften,  denn  ge- 
rade den  Clavier-Componisten  und  Spielern  müssen  derartige 
Fesseln,  wie  sie  bei  dem  Sourdin  des  Harmoniums  und  gewiss 
noch  mehr  bei  dem  Kunstpedale  vorkommen,    viel  lästiger  fallen 
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als  allen  anderen  Musikern,  weil  sie  durch  das  bisherige  Ciavier 
an  eine  unbeschränkte  Herrschaft  über  das  gesamrate  Tongebiet 
gewöhnt  worden  sind.  Man  kann  sogar  bestimmt  behaupten,  dass 
das  Ciavier  hauptsächlich  dadurch  zu  seinem  hohen  Werthe  ge- 
langt ist,  dass  die  Componisten  in  Bezug  auf  den  Tonumfang, 
der  Phantasie  frei  die  Zügel  schiessen  lassen  durften.  Durch 
seine  Unbeschränktheit  wurde  das  Ciavier  sogar  bahnbrechend 
für  alle  übrigen  Compositionen,  denn  die,  den  ganzen  Umfang 
des  ganzen  Tongebietes  durchlaufenden  Orchesterpassagen  stam- 
men lediglich  vom  Ciaviersatze  her,  z.  B.  das  Motiv  der  Genovefa- 
Ouverture  von  Schumann  oder  die  Begleitung  zur  grossen  Arie : 
„Ocean,  du  Ungeheuer"  in  Oberon  von  Weber. 

Möglich,  da.ss  eine  genaue  Vertrautheit  mit  dem  Kunstpedal  diese 
Beschränkungen  geringer  erscheinen  lässt.  Herr  Zachariä  selbst  gab  mir 
persönlich  die  Versicherung,  dass  es  ihm  bis  jetzt  noch  nicht  vor- 
gekommen sei,  dass  er  sein  Pedal  bei  irgend  einer  Compoaition  nicht 
hätte  anwenden  können,  eine  Versicherung,  die  insofern  wichtig  ist,  als 
Herr  Zachariä  sein  Pedal  an  dem  grösseren  Theil  der  werthvoUen  Ciavier- 
literatur angewendet  hat. 

Ein  Bedenken  Iheilen  wohl  alle  Clavierlehrer  mit  mir,  das 
nämlich,  dass  die  Behandlung  des  Kunstpedales  durch  die  vier 
Tritte,  mit  ihren  mannigfaltigen  Bewegungen  zu  complicirt  wird. 
Schon  bei  dem  Treten  des  üblichen  einen  Trittes,  stösst  der 
Lehrer  häufig  auf  mechanische  Schwierigkeiten  in  der  Aus- 
führung. Umso  grössere  Schwierigkeiten  müssen  sich  bei  den 
vier  Tritten  einstellen.  Mancher  Spieler  mag  sich  da  mit  dem 
gehetzten  Mohr  aus  „Fiesko"  denken:  „Heute  haben  meine  Füsse 
alle  Hände  voll  zu  thun!"  Zwar  handhabt,  oder  eigentlich  rich- 
tiger gesagt,  fusshabt  Herr  Zachariä  sein  Kunstpedal  so  gut, 
dass  es  eine  wahre  Freude  ist  ihm  zuzusehen;  im  Allgemeinen 
aber  dürften  sich  die  Spieler  mit  den  vier  Tritten  nie  so  — 
verwachsen,  möchte  ich  sagen,  als  dies  bei  dem  einen  Tritte 
möglich  ist,  dessen  correctes  Treten  bei  Künstlern  so  selbstver- 
ständlich ist,  wie  das  richtige  Athemholen. 

So  schrieb  ich  vor  19  Jahren  über  das  Kunstpedal.  Damals 
kränkte  sich  der  Erfinder  über  mein  Urtheil,  heute  kennt  es 
Niemand  mehr.  Ernsthafte  Virtuosen,  wie  z.  B.  in  Wien  unser 
vortrefflicher  J.  Brüll,  hatten  sich  lange  Zeit  mit  demselben  ein- 
gehend befasst,  um  es  schliesslich  aufzugeben.  Nur  Liszt  schüttete 
das  Kind  nicht  mit  dem  Bade  aus;  weise  behielt  er  von  den 
acht  Theilungen  der  Dämpfung  eine  einzige,  nämlich  die  für  den 
Bass,  so  dass  man  die  einzelnen  Basstöne  isolirt  fortklingen 
lassen  und  höher  gelegene  Passagen  mit  Beiklängen  von  Aliquot- 
tönen  der  tiefen  Saiten  auffrischen  konnte.  Ausser  Liszt  kümmerte 

8* 
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sich  aber  Niemand  mehr  um  das  Knnstpedal  und  Zachariä,  des 
Kampfes  müde,  zog  sich  verdrossen  zurück,  um,  wie  man  mir  er- 
zählte, in  Deutschland  als  —  Pastor  sein  Leben  fortzusetzen. 

So  nutzlos,  wie  es  den  Anschein  hat,  war  aber  sein  Bemühen 
doch  nicht.  Zachariä  gebührt  das  Verdienst,  die  Aufmerksamkeit 
und  den  Erfindungsgeist  der  Ciavierfabrikanten  aufgerüttelt  und 
dem  so  wichtigen  Pedal  wieder  zugewendet  zu  haben. 

Steinway  in  New- York,  nach  ihm  Ehrbar  in  Wien,  erfanden 
neue  Constructionen,  von  welchen  mir  die  Ehrbar's  ais  die  gelun- 
genere erscheint.    Beide    nennen    ihre   Einrichtung  Prolongement 

Der  Idee  und  Einrichtung  nach  stammt  das  Prolongement 
des  Claviers  von  dem  des  Harmoniums  ab.  Denn  es  bewirkt  bei 
seiner  Anwendung  das  Forthalten  der  im  Moment  seines  Ge- 
brauches gespielten  Töne  ohne  weiteres  Hinzuthun  von  Seite  der 
Finger  des  Spielers. 

Es  war  meine  Absicht,  hier  die  Construction  und  die  Consequenzen 
der  verschiedenen  Proion  gern  ents  zu  erklären. 

Da  aber  die  vollkommen  druckfertige  Abhandlung  umfangveich  wurde, 
lieth  man  mir  zur  Weglassung  des  betreffendes  Capitels,  welches  ich,  sollte 
es  begehrt  werden,  anderswo  veröffentlichen  werde. 

Noch  liabe  ich  die  letzte  Wirkung  des  Pedals  auf  den 
Klang  zu  erklären,  diese  geht  aber  nur  liervor  aus  der 

Wirkung  des  Pedals  auf  die  Spielart  der  Tasten. 

Wenn  der  Anschlag  stärker  klingt,  sobald  man  das  Pe- 
dal tritt,  so  ist  dies  nicht  bloss  deshalb  der  Fall,  weil  durch 
das  Pedal  gleichzeitig  viele  angeschlagene  Saiten  fortklingen, 
und  weil  dazu  auch  noch  alle  verwandten  Saiten  mitklingen, 
sondern  auch  deshalb,  weil  man  die  Saiten  facti  seh  stärker 
anschlägt.  Tritt  man  nämlich  das  Pedal,  so  geht  jede  Taste 
deshalb  leichter,  der  Ton  spricht  besser  an,  weil  das  .von 
der  Saite  entfernte  Dämpferpäckchen  nicht  erst  mit  dem 
Finger  von  der  Saite  weggedrückt  zu  werden  braucht.  Tritt 
man  das  Pedal  nicht,  so  muss  der  Finger  das  Päckchen 
durch  den  Druck  auf  die  Taste  von  der  Saite  entfernen. 
Da  sich  der  Anschlag  bei  aufgehobener  Dämpfung  nicht 
„spiesst",  so  lässt  er  sich  besser  berechnen,  und  deshalb 
kann  dies  zuweilen  auch  für  die  Zartheit  zu  statten  kommen. 
Benützt  man  die  Pause  vor  einem  p2?-Accorde  zum  Treten, 
so  misslingt  das  pp  nicht,  es  bleiben  keine  Töne  aus. 
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So   z.   B.   fällt   der  Klang  viel   zarter  aus,   wenn  man 

die   folgende   Stelle    (den   Schluss    des    zweiten    Satzes    der 

F-moll-Sonate,   Op.   2  von  Beethoven)    auf  die  zweite  statt 

auf  die  erste  Art  ausfülirt. 

Adagio,  pp  ^ 
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noch  mehr 
kommt  das  Pedal- 
treten dem  forte 

zu  statten 
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Um  gerade  so  viel  Kraft,  als  man  zum  Entfernen  derPäck- 
elien  braucht,  um  gerade  so  viel  Kraft  schlägt  man  die  Saite 
stärker  an,  wenn  man  das  Pedal  tritt.  Es  ist  also  keine 
Einbildung,  wenn  man  glaubt,  dass  die  Tasten  leichter 
gehen  und  die  Saiten  stärker  klingen,  wenn  das  Pedal  ge- 
treten wird.  (Manche  Instrumentenmacher  beschweren  die 
Päckchen  zu  wenig,  weil  sie  dem  Claviere  eine  leichte  Spiel- 
art geben  wollen,  doch  rächt  sich  dann  diese  Einrichtujig 
durch  ein  beständiges  Durcheinanderklingen  der  nicht  genug 
abgedämpften  Saiten.)  Erwähnt  sei  hier  noch,  dass  der 
Mechanismus  für  die  Abdämpfung  der  Saiten  bei  den  ver- 
schiedenen Ciaviergattungen  nicht  gleich  günstig  ist.  Am 
günstigsten  erscheint  mir  die  Dämpfung  bei  den  deutschen 
Flügeln  zu  sein.  Bei  dem  deutschen  Cla^dere  fallen  die 
schwere  Dämpferleiste  und  auch  die  Dämpferpäckchen  von 
selbst  auf  die  Saiten.  Schon  etwas  schlechter  dämpfen  die 
„englischen"  Claviere,  weil  bei  diesen  die  schwere  Dämpfer- 
leiste fehlt.  Auf  englischen  Clavieren  gelingt  schon  manches 
minder  gut,  was  auf  dem  deutschen  Cla^äere  tadellos  gelingt, 
so  z.  B.  das  halbe  Treten  des  Pedals.  Am  schlechtesten 
aber  ist  die  Dämpfung  bei  dem  Pianino  älterer  Constmction. 
Bei  diesem  Pianino  wird  die  Dämpfung  mittelst  einer  Feder 
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seitwärts  au  die  Saiten  gedrückt.  Natürlicli  verliert  diese 
Feder,  wie  jede  andere,  im  Verlaufe  der  Zeit  durcli  den 
often  Grebraucli  die  Spannkraft,  sie  drückt  dann  die  Leiste 
nickt  mekr  genau  an  die  Saiten,  und  damit  hört  die  genaue 
Dämpfung  auf  Auch  die  Dämpferpäckchen  schliessen  nach 
und  nach  nicht  genau,  weil  sie  nicht  von  selbst  auf  die 
Saiten  fallen,  und  so  kommt  es,  dass  es  vielleicht  gar  kein 
altes  Pianino  gibt,  welches  gut  abdämpft.  Von  dem  Augen- 
blicke jedoch,  als  ein  Instrument  schlecht  dämpft,  von  dem 
Augenblicke  erweist  es  sich  ungünstig  für  den  Spieler, 
namentlich  für  den  Schüler.  Nicht  nur  das  Ohr  verdirbt 
durch  den  beständig  unreinen  Klang,  auch  die  Technik 
leidet,  weil  dem  Schüler  die  Controle  für  die  Ausführung 
des  Legatospieles  mangelt,  denn  für  das  Ohr  bleibt  der 
Klang  der  gleiche,  ob  man  auf  einem  schlecht  dämpfenden 
Instrumente  staccato  oder  legato  spielt.  Begreiflicherweise 
standen  daher  die  Pianino  als  Uebungsinstrumente,  nicht 
allein  wegen  des  zu  schwachen  Basses,  sondern  auch  wegen 
der  schlechteren  Dämpfung,  bei  den  Lehrern  in  geringerer 
Gunst  als  die  Flügel. 

Einer  meiner  CoUegen  liebte  es  sogar,  zu  behaupten,  dass  sich  das 
Pianino  nur  fälschlich  für  ein  Ciavier  ausgebe,  während  es  in  Wahrheit 
nichts  anderes  sei.  als  ein  Waschkasten  mit  einer  Claviatur.  Diesem  Uebel- 
stande  haben  die  Ciavierbauer  in  der  neuesten  Zeit  abgeholfen.  Gegenwärtig 
baut  man  die  Dämpferleiste  so,  dass  jedes  Dämpferpäckchen  durch  eine 
eigene  Feder  angedrückt  wird. 

Wennich  bisher  immer  nur  schlechtweg  vom  Pedal  sprach, 
so  meinte  ich  damit  stets  nur  das  Dämpferpedal.  Der  Voll- 
ständigkeit halber  bleibt  mir  noch  übrig,  von  dem  Gebrauche 
der  Verschiebung  und  vom  Pianissimo-Pedal  za  sprechen. 

Die  Verschiebung  nennt  man  das  links  angebrachte 
Pedal;  das  Treten  desselben  bewirkt  eine  geringe  Verschie- 
bung der  Claviatur,  infolge  welcher  der  Hammer  statt 
drei  Saiten  nur  eine,  höchstens  zwei  anschlägt,  wodurch  der 
Ton  bei  gleicher  Spielweise  schwächer  klingt. 

In  allen  Fällen,  wo  der  Spieler  noch  schwächer  spielen 
will,  als  er  es  mit  seinen  Fingern  vermag,  tritt  er  die  Ver- 
schiebung. 
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(Zu  bemerken  ist  noch,  dass  die  Verschiebung  auch  den 
Klangcharakter  in  etwas  verändert,  weil  die  nichtangeschlagene 
Saite  ihrer  gleichen  Stimmung  wegen  mitklingt,  aber  ohne  dass 
sie  angeschlagen  wurde.  Der  Klang  bekommt  in  Etwas  den 
Charakter  der  Flageoletttöne,  welche  Modification  zarten  Steilen 
zu  statten  kommt.  Der  Ciaviervirtuose  Stavenhagen  bedient 
sich  dieses  Ausdrucksmittels  mit  besonderer  Vorliebe  und  erzielt 
damit  bei  elegischen  Stücken  (z.  B  Des-dur-Prelude  von  Chopin) 
reizende  Wirkungen.  Zu  oft  angewendet  wirkt  es  freilich  süsslich. 

Bezeichnet  wird  das  Treten  der  Verschiebung  meist  mit 
„una  corda"  (eine  Saite),  das  Auslassen  derselben  mit  „tre 
corde"  (drei  Saiten). 

Man  hüte  sich,  während  der  Verschiebung  /  su  spielen, 
weil  die  einzelne  Saite  keinen  so  starken  Anschlag  verträgt  wie 
alle  drei. 

Die  zweite  Construction  der  Verschiebung  nähert  durcli 
das  Treten  die  Hänimer  den  Saiten,  sie  werden  nicht  so 
stark  auf  diese  geworfen,  daher  der  Ton  schwächer  wird. 
Der  gewisse  Flageolett-Beiklang  fehlt  bei  dieser  Construction, 
dagegen  ist  der  Mechanismus  präciser  als  bei  der  alten 
Construction,  bei  welcher  es  nicht  selten  vorkommt,  dass 
die  Verschiebung  zu  weit  geht  und  die  Taste  dann  zwei 
Töne  hören  lässt,  weil  der  Hammer  Saiten  des  nächsten 
Tones  miterfasst  hat. 

Ein  noch  feineres  pp  als  mit  der  Verschiebung  bringt 
man  durch  ein  drittes,  das  alte  Pianissimo-  oder  Flauto-Pedal 
hervor,  welches  vor  Jahren  Herr  Ciavierfabrikant  Ludwig 
Bösendorfer  wieder  zu  Ehren  gebracht  hat.  Dieses  Pedal 
befindet  sich  in  der  Mitte  zwischen  der  Verschiebung  und 
dem  Dänipferpedal. 

Durch  das  Treten  auf  dasselbe  wird  ein  an  einer  Leiste 
angehefteter  Flanellstreif  zwischen  die  Saiten  und  die  Hämmer 
geschoben,  so  dass  dann  die  Hämmer  durch  den  Flanell  auf  die 
Saiten  schlagen,  wodurch  die  Kraft  des  Anschlages  sehr  gebro- 
chen, die  Saite  selbst  aber  schon  im  Anschlag -Momente  ge- 
dämpft wird. 

Dieses  Pedal  findet  man  schon  bei  den  alten  Ciavieren, 
Adam  bezeichnet  es  in  seiner  Clavierschule  als  Pedal  „Celeste" ; 
bei  den  alten  Ciavieren  mit  dünneu  Saiten  aber  wirkte  diese  Art 
Dämpfung  so  stark,  dass  sich  der  Klangcharakter  augenblicklich 
vollständig  veränderte;   dies  mochte   der  Grund   sein,  weshalb  es 
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die  damaligen  Künstler  selten  gebrauchten  und  weshalb  man  dasselbe 
schliesslich  gänzlich  wegliess,  als  dessen  Anbringung  erschwert 
ward  durch  die  veränderte  Construction  der  Instrumente,  wie  sie 
durch  das  Hinzutreten  von  Eisenverspreitzungen  entstanden  war. 
Bösendorfer  gebührt  das  Verdienst,  richtig  erkannt  zu  haben, 
dass  sich  das  ^^-Pedal  auf  den  neuen  englischen  Ciavieren 
grössten  Formates  besser  ausnehmen  und  trotz  der  Eisenspreitzen 
unterbringen  lassen  werde. 

Ich  habe  das  j>j9-Pedal  während  langer  Zeit  hindurch 
in  Concerten  anwenden  sehen,  ohne  dass  auch  nur  ein  ein- 
ziger uneingeweihter  Zuhörer  auf  die  Idee  gerieth,  dass  da 
eine  besondere  Vorrichtung  angewendet  werde.  Der  Klang- 
charakter veränderte  sich  also  so  wenig,  dass  das  Publicum 
das  gehörte  pp  einzig  und  allein  nui-  dem  Anschlage  des 
Spielers  zuschrieb. 

Für  den  Fall,  als  man  dieses  Pedal  längere  Zeit  hindurch  gebrauchen 
will,  hatte  Bösendorfer  dasselbe  durch  eine  Seitenbewegung  mit  dem  Fusse 
„zum  Einhängen"  eingerichtet;  das  war  ganz  vorth eilhaft,  nicht  bloss  bei 
Compositionen,  sondern  auch  beim  Ueben,  man  konnte  dadurch  seine  Fünf- 
finger-, Scalen-,  Accord-  und  sonstigen  Uebungen  mit  ^-Anschlag  fest 
heruntei klopfen  ohne  das  eigene  Gehör  und  das  der  Nachbarn  übermässig 
zu  belästigen;  auch  bei  dem  nächtlichen  Componiren,  wenn  man  das  Nieder- 
geschriebene leise  probiren  will,  leistet  es  gute  Dienste.  Man  kann  zwar 
auch  ohne  zu  spielen  componiren,  thut  nran  das  aber  lange  Zeit  hindurch, 
so  erschlafft  man.  Das  Probiren  des  leise  Niedergeschriebenen  frischt  dann 
wieder  den  Geist  auf.  Ist  der  Klang  laut,  so  zerstört  er  das  dämmerhafte 
Sinnen  des  Tondichters,  es  reisst  ihn  aus  der  Inspiration  und  deshalb 
eignet  sich  zum  componiren  ein  ^'i'-Pedal  so  gut.  Der  Maler  Junker  hat 
diesen  Zustand  des  Componirens  so  wundervoll  in  seinem  Bilde  „Beethoven 
componirend",  das  ich  für  die  beste  Darstellung  Beethovens  halte,  dargestellt 
Auch  Mozart  hatte  ein  kleines  Componirclavier,  das  er  überall  mitführte 
und  so  den  Beweis  lieferte,  dass  die  Theoretiker  Unrecht  haben,  wenn  sie 
das  Componiren  am  Ciavier  verbieten. 

Es  ist  schade,  dass  die  Construction  des  ^^-Pedals 
bei  den  Flügeln  durch  Gebrauch  leidet.  Der  Flanell  wird 
mit  der  Zeit  schlapp,  hängt  herunter,  die  Hämmer  ver- 
fangen sich  in  ihm,  brechen  vielleicht  auch,  das  Spiel  wird 
ungleich,  unsicher  und  versagt  schliesslich.  Vielleicht  könnte 
dem  Uebelstande  abgeholfen  werden,  wenn  der  Flanell  nicht 
bloss  an  einer  Seite  befestigt,  sondern  etwas  lose  eingerahmt 
würde? 
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Beim  Pianino  bietet  die  Anbringung  keine  Schwierigkeit,  Da 
hängt  der  Flanell,  welcher  zwischen  die  Saiten  und  Hämmer  ge- 
schoben wird,  gerade  herunter.  Sollte  er  sich  durch  Gebrauch 
irgendwie  verschieben,  so  gleicht  das  die  nächste  feuchte  Witte- 
rung aus,  geradeso,  wie  sich  die  Falten  zerknitterter  Kleider 
glätten,  wenn  man  sie  in  dem  Keller  „aushängt".  Der  Bau 
solcher  pp-Fedale  ist  von  höchster  Wichtigkeit  für  den  Ler- 
nenden. Nichts  ist  peinlicher  für  Musiker  mit  zarter  Empfin- 
dung, als  das  Bewusstsein,  die  Nachbarschaft  zu  stören,  sie  durch 
unausgesetzte  Wiederholung  derselben  Stelle  zu  quälen  und  diese 
schliesslich  zum  verzweiflungsvollen  Ausspruch  Kant's  zu  bringen, 
dass  Musik  die  zudringlichste  aller  Künste  sei. 

Es  ist  meine  volle  Ueberzeugung,  dass.  wenn  die 
Ciavierbauer  den  Mechanismus  des  ^^9-Pedals  nicbt  auch 
auf  dem  Flügel  anzubringen  ersinnen  werden,  binnen 
kurzer  Zeit  die  Regierungen  dem  Beispiel  Weimars  folgen 
und  Gesetze  erlassen  werden,  dass  fortan  nur  bei  geschlos- 
senen Fenstern  und  engbegrenzter  Zeit  Ciavier  gespielt 
werden  darf.  Mögen  dann  die  armen  Clavierspieler  ersticken. 
Schon  ist  diese  Frage  einmal  im  österreichischen  Parlament 
zur  Sprache  gekommen. 

Die  dauei-nde  Einführung  des  pp-Pedals  ist  umsomehr  zu 
empfehlen,  als  sich  ja  seine  Anwendung  auch  künstlerisch  ver- 
werthen  lässt. 

Am  häufigsten  lässt  es  sich  anwenden  bei  Compositionen, 
welche  äusserst  zart  klingen  sollen. 

Das  pp-Feäa\  lässt  sich  oft  ausgezeichnet  verwenden,  z.  B.  bei 
Chopin  Berceuse,  Barcarolle;  Beethoven  Cis-moU-  (Mondschein-)  Sonate  (im 
ersten  Satze). 

Den  genialsten  Gebrauch  von  dem  j3/)-Pedale  aber 
hat  Rubinstein  gemacht,  und  zwar  bei  dem  Finale  der 
B-moll-Sonate  (mit  dem  Trauermarsche)  von  Chopin.  Dieses 
Finale  war  mir  vorher  in  allen  Concerten  als  ein  wahrer 
Gräuel  erschienen,  weil  es  gar  zu  roh  und  wüst  gespielt 
wurde.  Im  Sinne  dieses  Satzes  liegt  es.  dass  ein  jäher 
Wechsel  zwischen  pp  und  ß  stattfindet;  bei  der  Schwie- 
rigkeit, die  vorkommenden  Passagen  in  dem  nothwendigen 
Presto  pp  auszuführen,  ohne  dass  Töne  dabei  versagen^ 
wurde    dasselbe    meist  mit  ziemlich    gleichbleibendem  Tone 
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mf  oder  /  gespielt;  dazu  kam  gewöhnlich  noch  ein  über- 
mässiger Gebrauch  des  Dämpferpedales,  der  das  Ganze  noch 
roher  und  wüster  gestaltete,  so  dass  jeder  Zuhörer  zuletzt 
froh  war,  wenn  er  den  Satz  endlich  glücklich  überstanden 
hatte.  Ganz  anders  war  dies  mit  einemmale  bei  Rubin- 
stein. Die  Klangrohheit  war  vollständig  verschwunden 
durch  den  fast  unausgesetzten  Gebrauch  des  pp-Pedales. 
Das  Därapferpedal  trat  Rubinstein  mit  dem  Fusse  meist  nur 
tremoKrend,  nur,  wo  ein  grosses  crescendo  erscheinen  sollte, 
hielt  er  es  entsprechend  lang  fest  (s.  S.  91  u.  92),  in  reicher 
Abwechslung  vom  pp  zum  ff  spielte  er  alle  tiefer  liegen- 
den Stellen  leise,  alle  hochsteigenden  ki'äftig  und  durch  das 
Hervorheben  der  in  der  Passage  versteckten  Melodienoten 
brachte  er  Klarheit  in  das  Gewoge.  Das  Ganze  machte  den 
Eindruck  einer  bald  mehr,  bald  minder  eingedämmten  unge- 
heuren Naturkraft,  es  glich  dem  unheimlichen  Grollen  eines 
entfernten  Gewitters,  dem  Heulen  und  Zischen  der  Winds- 
braut, dem  Schäumen  und  Toben  vom  Winde  gepeitschter 
Meereswogen,  aus  deren  Brausen  die  Melodienoten  wie 
Funken  heraussprühten,  bald  war  es,  als  ob  der  Sturm  eisig 
über  Friedhöfe  fegte,  bald  mahnte  es  an  die  Gespensterjagd 
aus  Bürgers  Leonore,  mit  einem  Worte  gesagt,  es  war  un- 
beschreiblich, zum  Gruseln  schön.  In  meinem  ganzen  Leben 
hatte  ich  solchen  Klang  noch  nicht  gehört.  Mit  athemloser 
Beklemmung,  gebannt  durch  den  Zauber,  lauschte  das  Publi- 
cum. Endloser  Jubel  folgte  der  ergreifenden  Leistung.  In 
echt  künstlerischer  Weise  aber  machte  der  Virtuose  durch 
den  Hinweis  auf  Bösendorfer  das  Publikum  darauf  aufmerk- 
sam, dass  dieser  Theil  an  seinem  Erfolge  habe.*) 

Ueber  Allotria-Pedale. 

Ausser    dem   p^^-Pedal  gab   es  bei  den  alten  Ciavieren 
noch  allerlei  andere  Pedale. 


*)  In  neuester  Zeit  befasst  sich  in  Wien  der  Ciavierbauer  Rudolf  Stelzhammer,  VI. 
Mariatilferstrasse  51,  gegen  billiges  Entgelt  mit  der  Umänderung  von  gewöhnüchen 
Ciavieren  und  Pianinos  in  Uebungselaviere.  die  man  durch  Gebrauch  von  Registern  ganz 
und  halbatumm  machen  kann.  Ein  mir  verfertigtes  Instrument  functionirt  seit  länger  als 
einem  Jahre,  trotz  des  vielfachen  Gebrauches,  tadellos. 
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Z.  B.  a)  ein  Pedal  zur  Nachahmung  des  Fagottes.  Legt  man  ein 
Blatt  Papier  auf  die  Saiten,  welche  man  anschlägt,  so  hat  man  genau  die 
Wirkung  dieses  Pedals;  b)  ein  Pedal  zur  Nachahmung  der  grossen  Trommel, 
bewirkt  durch  den  Schlag  auf  den  Resonanzboden;  c)  ein  Pedal  zur  Nach- 
ahmung der  Tschinellen;  d)  ein  Glöckchenpedal. 

Alle  diese  Pedale  besass  das  Ciavier  meines  verstor- 
benen Onkels;  so  lange  ich  noch  nicbt  gehen  konnte,  son- 
dern noch  auf  allen  Vieren  kroch,  fand  ich  diese  Pedale 
wundervoll,  später  aber  kehrte  sich  die  Sympathie  allmälig 
in  grimmigen  Hass  um;  ernsthaft  könnte  ich  von  diesen 
musikalischen  Spielereien  nur  sprechen,  wenn  ich  ein  Referat 
zu  schi'eiben  hätte  über  den  in  der  Wiener  Weltausstellung 
errichteten  „Pavillon  des  kleinen  Kindes". 


Vierte  Yorlesung. 


Die  Antwort  auf  die  Frage,  wann  man  das  Pedal 
treten  dürfe,  wäre  selir  einfach,  wenn  man  mit  der  gedruck- 
ten alten  Schule  sagen  würde :  Man  trete  das  Pedal  überall, 
wo  es  angezeigt  ist,  und  nirgends,  wo  das  Zeichen  fehlt. 
Diese  Regel  aber  genügt  nicht,  erstens:  weil  es  Compo- 
nisten  gibt,  welche  es  geradezu  verschmähen,  das  Pedal  an- 
zuzeigen, da  sie  voraussetzen,  dass  der  Spieler,  welcher  sich 
an  ihre  Compositionen  wagen  darf,  ohnehin  genug  Intelli- 
genz besitzen  muss,  um  das  Pedal  richtig  zu  gebrauchen; 
zweitens  genügt  die  Regel  nicht,  weil  die  Zeichen  selbst 
von  den  besten  Componisten  nicht  genug  gewissenhaft  ge- 
setzt werden;  drittens  genügt  sie  nicht,  weil  sich  das  übliche 
Zeichen  zur  genauen  Angabe  des  Pedalgebrauches  überhaupt 
nicht  gut  eignet.  Wo  der  Componist  gar  keine  Zeichen  an- 
gibt, da  ist  der  Laie  wohl  vollkommen  rathlos,  aber  doch 
ist  der  gänzliche  Mangel  des  Zeichens  nicht  so  gefährlich, 
wie  eine  total  falsche  Angabe  für  den  Grebrauch;  denn  wo 
die  Zeichen  gänzlich  fehlen,  da  fühlt  sich  doch  der  Spieler 
zu  eigenem  Nachdenken  berufen,  wo  aber  ein  Zeichen  be- 
steht, da  legt  sich  ihm  die  Verpflichtung  auf,  zu  gehorchen. 
Es  gehört  viel  Selbständigkeit  von  Seite  des  Spielers  dazu, 
bis  er  es  wagt,  die  Angabe  eines  Componisten  mit  Bewusst- 
sein  umzustossen.  Wenn  also  Schumann  am  Beginne  vieler 
seiner  Ciavier- Compositionen  die  Bezeichnung  „Pedal"  und 
sonst  nichts  dazu  setzt,  gewissermassen  nur,  um  den  Wunsch 
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auszudrücken,  dass  das  Pedal  überhaupt  gebraucht  werden 
soll,  so  ist  man  da  doch  noch  besser  daran,  als  wenn  der 
Componist  äusserst  zahlreiche,  aber  unrichtige  Zeichen  nieder- 
schreibt. Die  Entstehungsursache,  weshalb  die  Pedalzeichen 
meist  schlecht  gesetzt  werden,  ist  nicht  unerklärlich.  Die 
Pedalbezeichnung  (ebenso  wie  die  Bezeichnung  des  Vortrages) 
ist  die  letzte  Arbeit  des  Componisten.  Gelangt  er  zu  dieser, 
so  ist  ihm  die  Composition  gewöhnlich  schon  lästig  gewor- 
den, die  Arbeit  brennt  ihm  unter  den  Fingern,  er  möchte 
sie  schon  gerne  los  haben.  So  kommt  es,  dass  gerade  die 
delicatesten  Zeichen,  nämlich  die  Zeichen  für  das  Pedal  und 
den  Vortrag,  mit  einer  bedauernswerthen  Schleuderhaftig- 
keit  niedergeschrieben  werden.  Man  kann  da  wohl  buch- 
stäblich sagen,  dass  der  Componist  die  ganze  Sorgfalt, 
welche  er  auf  die  Reinheit  des  Fingerspieles  verwendet, 
durch  seine  Pedalbezeichnung  mit  Füssen  tritt. 

Ein  grosser  Fehler  der  Componisten  ist  ferner  der,  dass 
sie  die  Pedal-  und  Vortragszeichen  gewöhnlich  nur  am 
Schreibtisch  niederschreiben,  vielleicht,  ohne  sie  auch  nur 
ein  einzigesmal  am  Claviere  zu  probiren.  Gar  oft  rührt  dies 
wohl  davon  her,  dass  sie  der  Componist  in  der  Nacht  notirt, 
also  zu  einer  Zeit,  wo   das   laute    Musiciren  unzulässig  ist. 

Wenn  der  Componist  das  Pedal  genau  so  bezeichnen 
will,  wie  er  es  selbst  anwendet,  dann  muss  er,  den  Bleistift 
bei  der  Hand,  die  Composition  im  richtigen  Tempo  spielen, 
und  seinen  eigenen  Pedalgebrauch  augenblicklich  nach- 
schreiben, hierauf  muss  er  das  Ganze  wiederholt  durch- 
spielen, um  sich  von  der  Richtigkeit  der  Skizze  zu  über- 
zeugen und  erst  ganz  zuletzt  darf  er  die  Zeichen  mit  Tinte 
ausführen.  Gesagt  habe  ich,  dass  der  Componist  dabei  das 
Tonstück  im  richtigen  Tempo  spielen  muss,  weil  man  das 
Pedal  im  langsamen  Tempo  viel  öfter  als  im  schnellen 
treten  kann.  Spielt  man  das  Stück  zu  langsam,  so  notirt 
man  das  Pedal  zu  oft,  spielt  man  es  zu  schnell,  so  notirt 
man  es  zu  selten.  Nur,  vrenn  man  in  der  erwähnten  Weise 
bei  der  Notirung  vorgeht,  wird  die  Bezeichnung  genau. 

Auch  die  Maler  machen  es  so.  Wie  strenge  diese  sind,  hatte 
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ich  einst  Gelegenheit  zu  beobachten  Ein  mir  befreundeter  Maler 
von  Bedeutung  (Ferdinand  Laufberger)  hatte  nur  für  einen 
Scherz  die  Zeichnung  eines  Bildes  übernommen,  auf  welchem  eine 
gewöhnliche  Semmel  vorkommen  sollte.  Als  er  die  Zeichnung  be- 
ginnen wollte,  Hess  er  sich  eigens  eine  Semmel  holen.  Da  ich 
wusste,  dass  die  Zeichnung  nur  ein  Gelegenheitsbildchen  ohne 
höheren  Zweck  werden  sollte,  verwunderte  mich  die  Gewissen- 
haftigkeit meines  Freundes,  ich  unterliess  es  auch  nicht,  ihn 
spöttisch  zu  fragen,  ob  er  sich  denn  nicht  einmal  eine  Semmel 
innerlich  vorzustellen  im  Stande  sei,  wo  er  ja  doch  tagtäglich 
mehrere  verzehre.  „Hoffentlich  ja!"  antwortete  er,  „aber  ich  ver- 
lasse mich  gerne  aufs  Sichere,  und  am  sichersten  zeichnet  man, 
wenn  man  nach  der  Natur  zeichnet."  Also,  ermahne  auch  ich 
nochmals:  erst  mit  dem  Bleistift  skizziren,  dann  ausprobiren  und 
erst  zuletzt  mit  Tinte  notiren,  dann  entsteht  kein  Fehler. 

Eine  weitere  Ursache  der  Unzuverlässigkeit  der  üb- 
lichen Pedalzeichen  ist  die,  dass  diese  Zeichen  an  und  für 
sich  unzureichend  sind  für  eine  genaue  Angabe.  Be- 
kanntKch  bezeichnet  man  das  Treten  mit  „Ped.",  das  Aus- 
lassen mit  einer  durchgekreuzten  Null.  Die  Form  sowohl 
des  einen,  als  auch  des  anderen  Zeichens  ist  eine  derartige, 
dass  man  nicht  haarscharf  bezeichnen  kann,  bei  welchem 
Takttheilchen  das  Pedal  gebraucht  werden  soU.  Das  zieht 
nun  gleich  weitere  üble  Folgen  nach  sich.  Weil  sich  durch 
diese  Zeichen  der  genaue  Ein-  und  Austritt  des  Pedals 
nicht  bezeichnen  lässt,  liegt  dem  Componisten  nicht  allzu 
viel  daran,  wo  er  es  unterbringt.  Wohl  setzt  es  der  Com- 
ponist  meist  unter  den  Bass,  doch  setzt  er  es  auch  zwischen 
und  über  die  Zeilen,  und  neben,  statt  unter  die  Noten,  „je 
nachdem  er  gerade  Platz  hat".  Nun  bekommt  der  Noten- 
stecher das  Manuscript;  der  macht  es  gerade  so  wie  der 
Componist,  das  heisst,  auch  er  setzt  das  Zeichen  dorthin, 
wo  gerade  er  wieder  Platz  hat.  Kommt  das  Stück  endlich 
dem  Ciavierspieler  in  die  Hand,  so  ist  doch  nichts  natür- 
licher, als  dass  sich  dieser  denkt:  ordentlich  ist  es  so  nicht 
angegeben,  also  mache  ich,  was  ich  will.  So  kommt  es,  dass 
das  Zeichen  und  seine  Ausführung  noch  ungenauer  wird, 
als  dies  von  Haus  aus  zu  sein  brauchte.  Dazu  stösst  noch 
der  Umstand,  dass  die  zwei  Zeichen  für  den  Pedalgebrauch, 
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nämlich  das  Pedal  und  der  Ausheber-Pf:  zusammengenommen 
viel  zu  umfangreich  sind,  um  einen  wiederholten  Gebrauch  bei 
unmittelbar  nach  einander  folgenden  Noten  anzuzeigen,  wie 
dies  z.  B.  bei  dem  nächstfolgenden  Beispiele  nothwendig 
wäre.  *) 

Sehr  selten  findet  man  deshalb,  dass  der  Grebrauch 
des  Pedals  in  einem  Takte  öfters  angegeben  ist.  Am 
ehesten  findet  man  kurze  Pedaltritte  da  angegeben,  wo 
die  Accorde  wechseln.  Ausserordentlich  selten  aber  findet 
man  das  öftere  Treten  des  Pedals  da  bezeichnet,  wo  nach- 
einander folgende  Töne  aus  der  Brechung  eines  Accordes 
bestehen. 

So  z.  B.  findet  man  bei  keiner  Ausgabe  der  A-dur- 
Nocturne  von  Field,  dass  das  Pedal  bei  dem  zweiten  Viertel 
des  ersten  Taktes  neu  getreten  werden  muss. 

Ueberall  ist  das  Pedal  so  bezeichnet: 

^     P  ^      P.       ^ 


m 
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Ebenso  wird  man  das  Pedal,  bei  Mendelssohn's  „Lieder 
ohne  Worte",  nur  selten  bei  mehreren  accordischen  Melodie- 
noten immer  wieder  neu  angezeigt  finden  und  ebenso  selten 
wird  dies  bei  anderen  Compositionen  der  Fall  sein. 

Es  ist  als  ein  grosser  MissgrifF  zu  beklagen,  dass  sich 
die  Componisten  für  das  Niederschreiben  des  Pedalgebrau- 
ches als  Regel  für  alle  Fälle  zurecht  gelegt  haben,  dass 
man  das  Pedal  so  lange  treten  darf,  als  sich  die  Töne  auf 
einen  gemeinschaftlichen  Accord  beziehen  lassen;  wo  also 
der  Accord  beginnt,  schi*eibt  man  Pedal,  wo  er  endet, 
schreibt  man  pf:  —  alles  eins,  ob  die  Melodie  darunter 
leidet  oder  nicht.  Diese  unüberlegte  Regel  hat  gar  viel 
schlechtes,  verschwommenes  Cla vierspiel  auf  dem  Grewissen. 


*)  Schlechter  freilich  war  die  ganz  alte  Bezeichnung  senza  sordini  (ohne  Dämpfung) 
für  das  Treten  und  con  sordini  (mit  Dämpfung)  für  das  Pausiren  des  Fussea. 
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Jede  Melodie,  die  sich  auf  Accordnoten  bewegt,  wird  durch 
diese  Regel  um  ihre  volle  "Wirkung  gebracht.  Soll  eine 
Melodie  den  höchsten  Eindruck  machen,  den  sie  zu  machen 
im  Stande  ist,  dann  muss  sie  gerade  so  klingen,  als  ob  sie 
schön  gesungen  würde.  Hält  man  nun  das  Pedal  bei  meh- 
reren nacheinander  folgenden  Melodienoten  fort,  so  klingen 
mehrere  Melodienoten  gleichzeitig;  damit  zerstört  man 
natürlich  den  Eindruck  eines  wirklichen  Gesanges,  denn  ein 
Sänger,  der  gleichzeitig  mehrere  starke  Töne  singt,  ist  noch 
nicht  geboren  worden,  und  ein  Pedal  für  die  Stimme  müsste 
erst  noch  erfunden  werden.  Soll  also  die  Melodie  auch  am 
Claviere  singen,  so  muss  der  Fuss  die  Melodienoten  so  oft 
mitspielen,  als  es  die  Dauer  der  Melodienote  zulässt,  bei 
kürzeren  Melodienoten  kann  man  nach  Ermessen  entweder 
das  Pedal  auslassen,  oder  man  kann  es  auch  forthalten, 
denn  bei  kürzeren  Melodienoten  fällt  der  Fehler  weniger 
auf.  Wie  sehr  die  Componisten  selbst  den  Anlass  zur  Zer- 
störung des  singenden  Eindruckes  der  Melodie  mit  ihrer 
eigenen  unvorsichtigen  Pedalbezeichnung  gegeben  haben, 
dies  liesse  sich  durch  zahllose  Beispiele  nachweisen.  Fast 
jede  Composition  wimmelt  von  solchen  Exempeln  und  leider 
kann  man  selbst  die  besten  Componisten  von  diesem  Vor- 
wurfe nicht  frei  sprechen.  "Wollte  man  aus  mancher  Com- 
position alle  mit  schlechten  Pedalzeichen  versehenen  Stellen 
abdrucken,  dann  käme  man  leicht  in  die  Gefahr,  mit  dem 
Original  Verleger  in  einen  Process  wegen  Nachdrucks  zu 
gerathen. 

So  lange  übrigens  der  unausgesetzte  Pedalgebrauch  bei 
Melodienoten  angegeben  ist,  die  sich  auf  Accordtönen  be- 
wegen, so  lange  kann  man  sich  das  Pedal  noch  gefallen 
lassen,  denn  in  solchem  Falle  klingt  doch  das  Ganze  noch 
erträglich,  weil  es  gut  stimmt.  Schlechter  aber  wird  die 
Wirkung,  wo  die  Melodienoten  stufenweise  fortschreiten.  So 
findet  man  z.  B.  in  der  von  Moscheies  revidii'ten.  bei  Hall- 
berger  erschienenen  Ausgabe  der  Mozart'schen  Sonaten  die 
bei  dem  folgenden  Beispiel  zwischen  den  Zeilen  stehende 
Bezeichnung: 


129     — 


Phantasie  (Hallberger  Nr.  1). 


Adagio. 


VV'üJ^I' 


Sie  werden  alle  zugestehen  müssen,  dass  dieser  Pedal- 
gebrauch viel  unzulässiger  ist  als  der,  den  ich  in  meiner 
dritten  Vorlesung  bei  der  D-moll-Sonate  von  Beethoven  mit 
vieler  Reserve,  als  äussersten  Pedalgebrauch,  als  nur  be- 
dingungsweise möglich  hinstellte.  (Siehe  Seite  102.)  Bei 
dieser  Stelle  gab  ich  an,  dass  das  schnelle  Tempo  und  der 
stärkste  ^-Anschlag  eines  Virtuosen  das  unausgesetzte 
Pedaltreten  möglich  mache,  und  dass  in  solchem  Falle  die 
höchste  Erregung  den  Deckmantel  füi'  das  rücksichtslose 
Durcheinanderklingen  abgebe,  und  dass  es  selbst  da  ge- 
wagt sei,  solchen  Pedalgebrauch  vorzuzeichnen  —  hier 
aber  empfiehlt  Moscheies  in  einer  instructiven  Aus- 
gabe, durch  seine  Zeichen  den  unausgesetzten  Pedalgebrauch 
an  einer  Stelle,  die  sich  durch  Ruhe  charakterisirt. 

Wenn  ich  dem  von  mir  sonst  so  hochgeehrten  Moscheies 
die  vielen  Sünden  in  der  Pedalbezeichnung  der  Hallberger- 
Ausgabe  verzeihe,  so  geschieht  es  hauptsächlich  deshalb, 
weil  ich  die  Erfahrung  gemacht  habe,  dass  er  seine  eigenen 
Werke  auch  nicht  viel  besser  behandelt  hat.  Dass  aber  ein 
so  vollendeter  Künstler  wie  Moscheies  das  Pedal  ganz 
gewiss  nicht  so  getreten  hat,  wie  er  selbst  es  anzeigte, 
dass  kann  man  doch  mit  Zuversicht  behaupten. 

Der  Fehler  Hegt  also  nur  darin,  dass  er  es  unterliess, 
die  am  Schreibtische  notirten  Zeichen  am  Ciavier  auszu- 
probiren. 

Doch  nicht  allein  Moscheies  hat  sich  so  vergangen,  fast 
alle  Componisten  setzen  falsche  Pedalzeichen.  Wohin  wir 
blicken,  fast  überall   zeigen  sich  grobe  und  gröbste  Fehler. 
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Rubinstein  gab  mir  eigens  an,  dass  ich  ja  nicht  vergessen  solle 
anzuführen.,  dass  die  meisten  Pedalzeichen  in  den  Werken  von  Chopin 
falsch  gesetzt  seien. 

Selbst  Componisten,  welche  niclit  ruhig  schlafen  können, 
weil  sie  fürchten,  dass  ihre  Compositionen  den  Kritikern 
nicht  rein  genug  erscheinen  könnten,  auch  solche  schreiben 
mit  der  grössten  Seelenruhe  ungeheuerliche  Pedalzeichen  hin. 

Tritt  man  dann  das  Pedal  so,  wie  sie  selbst  es  ange- 
geben haben,  dann  macht  das  den  Eindruck,  als  ob  Jemand 
mit  einem  feuchten  Schwämme  über  eine  Bleistiftzeichnung 
fahren,  oder  als  ob  man  mit  Tinte  auf  Löschpapier  schreiljen 
würde. 

Musterhaft  schlecht  möchte  ich  die  Pedalbezeichnung 
des  Largo  aus  der  D-dur-Sonate  von  Beethoven  in  der 
Hallberger-Ausgabe  nennen.  Besonders  übel  bezeichnet  er- 
scheint diese  Stelle: 
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Wie  unschuldig  sich  Kubinstein's  Pedalgebrauch  bei  Scalen  neben 
dem  in  diesem  Largo  fast  durchaus  angegebenen  ausnimmt,  kann  sich  bei 
der  weiten  "Verbreitung  der  Hallberger-Ausgabe  Jedermann  leicht  über- 
zeugen. 

Die  bisherige  Pedalbezeichnung  leidet  noch  an  zwei 
Fehlern : 

1.  Kann  man  schwer  anzeigen,  dass  das  Pedal  gar 
nicht  gebraucht  werden  soU;  Stellen  aber,  wo  das  Pedal- 
zeichen fehlt,  betrachtet  der  Spieler  als  vogelfrei,  wenn  ihm 
nicht  etwa  der  Componist  durch  ein  kategorisches:  „senza 
Pedal"  in  sein  Grelüste  energisch  dreinfährt. 

Wie  lange  aber  hat  wieder  das  „senza  Pedal"  zu 
gelten?  Das  lässt  sich  schwer  bestimmen,  sobald  es  der 
Componist  unterlässt,  selbst  den  Bann  aufeuheben,  den  er 
auf  das  Treten  gelegt  hat.  Umgekehrt  lässt  sich  auch  schwer 
die  längere  Dauer  des  Pedaltrittes  anzeigen.  Wohl  kann  der 
Componist  den  längeren  Pedalgebrauch  durch  die  Bezeich- 
nung „sempre  Pedal"  (immer  Pedal)  verlangen,  doch  weiss 
auch  hier  der  Spieler  oft  nicht,  wie  lange  dieses  sempre 
zu  gelten  habe. 

So  ist  es  z.  B,  bei  den  Ciavierspielern  eine  beständige  Streit- 
frage, ob  bei  den  Takten  der  letzten  Zeile  des  ersten  Satzes  der 
Fis-Moll-Phantasie,  Op.  28  von  Mendelssohn,  das  sempre  Pedal 
wirklich  bis  zum  Schlüsse  gelten  soll  oder  nicht.  Die  einen 
meinen,  das  Pedal  müsse  bei  dem  zweiten  Takte  der  Zeile  ge- 
wechselt werden,  weil  dort  ein  neuer  Accord  erscheine. 

Die  anderen  behaupten,  man  müsse  das  Pedal  unerbittlich 
bis  ans  Ende  forthalten,  weil  gerade  das  nebelhafte  Durcb- 
einanderklingen  sehr  charakteristisch  zum  Abschluss  des 
balladenartigen  Stückes  passe.  Wer  hat  Recht?  Ich  helfe  mir 
gerade  in  diesem  Falle,  wie  ich  glaube,  ganz  gut  aus  der  Schlinge, 
indem  ich  sowohl  dem  Componisten,  als  auch  den  Ohren  gerecht 
werde.  —  Nachdem  die  Linke  oben  fertig  ist,  gehe  ich  nämlich 
noch  während  des  Pedalgebrauches  auf  die  Octav  Fis  Fis  zurück, 
drücke  diese  stumm  nieder,  lasse  das  Pedal  dann  aus,  während 
ich  die  stumm  niedergedrückten  Tasten  weiter  forthalte.  Die 
betreffende  Stelle  spiele  ich  mithin  so: 
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Aelinlicli  helfe  icli  mir  auch  in  der  F-moll-Sonate 
(appassionata),  Op.  57  von  Beethoven,  am  Schluss  des  I.Satzes, 
welche  Stelle  ich,  statt  wie  es  Beethoven  anzeigt,  so  spiele: 
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Adagio 


Auf  diese  Art  erziele  ich  einen  pedalartigen  Kiaug,  ohne 
aber  dabei  unreine  Töne  hören  zu  lassen. 

Positiver  lässt  es  sich  behaupten,  dass  das  „sempre  Pedal" 
am  Schlüsse  des  sechsten  Liedes  von  Mendelssohn  nicht  so  lange 
zu  gelten  habe,  als  es  angezeigt  ist,  denn  gewiss  hat  Mendelssohn 
nicht  gewollt,  dass  man  dort  so  spiele,  wie  er  es  angegeben  hat. 

Wie  unüberlegt  die  Coraponisten  in  der  Eegel  das  Pedal  bezeichnen, 
kann  man  schon  daraus  ersehen,  dass  sie  bei  vierbändigea  Stücken  sehr 
häufig  bei  beiden  Spielern  zugleich  anzeigen,  dass  das  Pedal  getreten  wer- 
den soll.  Man  denke  sich  nur  einmal,  dass  eine  solche  Bezeichnung  praktisch 
ausgeführt  wird,  um  zu  begreifen,  welch  empfindliche  Conflicte  dies  herbei- 
führen kann.  Gewiss  ist  es  nicht  unerklärlich,  wenn  da  die  Lehrer  ein-  für 
allemal  ersucht  werden,  die  weitere  Anschaffung  derartiger  Noten  zu  unter- 
lassen. 

Die  Unzulänglichkeit  der  alten  Pedalzeicken  regte  mich 
zur  Erfindung  der  in  diesem  Werke  festgehaltenen  Bezeich- 
nung des  Pedals  durch  Noten  und  Pausen  auf  einer  eigens 

dazu  bestimmten  Linie  an. 

Diese  Bezeichnungsart  wurde  von  mir  bereits  im  Jahre 

1863  in  Zellner's  Blättern  für  Musik,  später  in  Bagge's 
Allgemeiner  Musikzeitung  (1864,  Nr.  37)  empfohlen.  Seither 
habe  ich  sie  öfter  in  eigenen  Compositionen  angewendet  und 
stets  dabei  die  Erfahrung  gemacht,  dass  es  die  allerzu ver- 
lässigste Art  ist,  um  selbst  die  minutiösesten  Wünsche 
sonnenklar  notiren  zu  können.  Damit  will  ich  nicht  sagen, 
dass  die  Pedalbezeichnungen,  welche  in  meinen  Werken 
vorkommen,  ideal  seien;  im  Gregentheil,  sie  enthalten  viele 
Mängel.  —  Verlockt  durch  die  Möglichkeit  einer  denkbar 
genauesten  Angabe,  verfiel  ich  einerseits  bei  der  Notirung 
am  Schreibtische  in  eine  allzu  minutiöse  Bezeichnung,  an- 
dererseits aber  hatte  ich  die  alten  Regeln  noch  zu  sehr  im 
Kopfe  und  schrieb  deshalb  die  Zeichen  in  gewohnter  Vt'eise 
sorglos  hin. 
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Der  Vorzug  der  neuen  Bezeiclinung  zeigte  sicli  aber 
gerade  hier  wieder  recht  auffallend,  denn  es  kamen  uner- 
bittlich alle  Fehler  zum  Vorschein,  das  lehrte  mich  denken 
und  die  Fehler  vermeiden.  Ich  kann  wohl  sagen,  dass  ich 
gerade  seit  meiner  Anwendung  des  neuen  Zeichens  schärfer 
über  die  Pedalfrage  nachgedacht  habe  und  infolge  dessen 
über  manches  klarer  geworden  bin. 

So  gelangte  ich  durch  die  Pedalbezeichnung  mit  Noten 
zur  Regel,  dass  man  das  Pedal  häufig  nachtreten  müsse, 
als  die  Schüler  das  Pedal  genau  so  nahmen,  wie  es  vor- 
gezeichnet war  und  das  Spiel  dennoch  unrein  klang.  Anfangs 
wusste  ich  nicht,  wie  ich  die  nothwendige  Verspätung  des 
Fusses  anzeigen  solle.  Dieselbe,  wie  es  nachher  Köhler 
gethan,  mit  Pausen  auszudrücken,  ist  eine  ebenso  missKche 
Sache,  wie  die  Ausschreibung  eines  kurzen  Vorschlages. 

Im  langsamen  Tempo  beträgt  diese  Verspätung  des 
Fusses  einen  geringeren  Takttheil  als  im  schnelleren,  auch 
erschwert  jede  Anhäufung  von  Pausen  das  Lesen  der 
Pedallinie;  es  entsteht  daher  die  Nothwendigkeit,  diese 
unbestimmbare  Abkürzung  der  Note,  geradeso  wie  bei 
dem  Vorschlag,  durch  ein  unbestimmtes  Zeichen  dar- 
zustellen. Ich  wählte  also  dafür  den  Strich  durch  den 
Notenkopf  (Seite  6),  weil  dieses  Zeichen  die  meiste  Aehn- 
lichkeit  mit  dem  gleichartig  zu  behandelnden  kurzen  Vor- 
schlage hat. 

Ueberall  zeigte  die  Fixirung  durch  Noten  Klarheit. 
Feinheiten,  z.  B.  wie  die  bei  den  folgenden  zwei  Beispielen 
mit  NB.  angegebenen  Bezeichnungen,  lassen  sich  mit  gleicher 
Bestimmtheit  nur  durch  Noten  und  Pausen  bezeichnen. 


.i(?^«i 
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Schmitt,  Op.  15. 
Allegro. 


Mendelssohn,  Lied  Nr.  22. 
Adagio.  ^^>^ 
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Selbst  das  kalbe  Treten,  das  Tremoliren  und  das  Stac- 
catiren  mit  dem  Fusse,  also  die  köchsten  Feinheiten  des 
Pedalgebraucbes,  lassen  sich,  wie  schon  erwähnt,  klar  durch 
die  Zeichen   rr. . .  .--.  *^.,^^^.^^,^^  und    angeben. 


Dessenungeachtet  hat  sich  diese  Notation  seit  1863  nicht 
weiter  verbreitet.  Abgesehen  davon,  dass  sich  Neuerungen  überall, 
wo  man  etwas  dabei  lernen  muss,  schwer  Bahn  brechen,  tragen 
auch  noch  andere  Ursachen  Schuld  an  der  Nichteinbürgerung  der 
Bezeichnungsart. 

Stephen  Heller  schrieb  mir  vor  Jahren:  „Ihre  Idee,  den 
Gebrauch  des  Clavier-Pedals  auf  einer  eigens  dazu  bestimmten 
Linie  durch  Noten  und  Pausen  anzugeben,  finde  ich  wahrhaft 
ingeniös,  leider  fürchte  ich,  dass  das  Mittel  nicht  vollständig  vor 
falschem  Gebrauch  schützen  wird,  denn  die  Wenigsten  beachten 
den  Werth  der  Noten  und  Pausen  genügend;  eine  halbe.  Viertel-, 
Achtelnote  oder  -Pause  gilt  den  meisten  gleichviel.  Doch, 
wozu  sage  ich  das  Ihnen,  Sie  sind  ja  Professor,  kennen  also  diese 
Race."  Die  Bemerkungen  des  geistvollen  Componisten  sind  leider 
nur  zu  wahr.  Aber  auch  Spielern,  welche  tadellos  „einzutheilen" 
verstehen,  fällt  das  Lesen  der  Pedalsehrift  mit  Noten  und  Pausen 
schwer.  Will  man  genau  sein,  so  muss  man  die  B^usslinie  beständig 
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ansehen,  also  auch  da,  wo  das  Pedal  nicht  genommen  zu 
werden  braucht,  das  zieht  den  Blick  von  den  Fingernoten  ab, 
zudem  erhöht  dies  die  Anforderung  an  die  Gedächtnisskraft  des 
Spielers,  da  sich  derselbe  erinnern  muss,  wie  lange  die  Fussnote 
noch  zu  gelten  hat. 

Um  die  Sache  zu  vereinfachen,  verfiel  ich  auf  den  Gedanken, 
die  Linie  und  die  Pausen  wegzulassen  und  nur  den  Gebrauch  des 
Pedals  durch  viereckige  Noten  für  den  Fuss  zu  bezeichnen.  — 
Opus  30  wurde  so  von  mir  bezeichnet,  z.  B. : 
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Auch  diese  Notirung  erwies  sich  zu  complicirt,  zugleich  verlor 
die  Schrift  durch  die  Weglassung  der  Taktstreiche  und  der  Pausen 
an  der  früheren  Schärfe.  Seite  116  der  ersten  Auflage  dieses 
Werkes  hatte  ich  als  Pedalbezeichnung  für  minder  wichtige  Fälle 

empfohlen,  dass  man  dieses  Zeichen  | oder  j     ,  also  einen  Haken 

nach  rechts  mit  dem  Styl  bis  zur  betreffenden  Note  für  das  Treten 

(statt  Pedal)   und  |  oder       |,   also   ein   Haken   nach    links,   für 

das  Auslassen  (statt  ^)  und  [^  oder  | j  als   Zeichen   für  kurze 

Tritte  verwenden  möge. 

Diese  Bezeichnungsart  wurde  von  einem  Anderen  in  glück- 
licher Weise  verbessert.  Dieser  Andere  ist  der  als  Pädagog  best- 
renommirte  Grazer  Musikdirector  Herr  Johann  Buwa. 

Buwa  behielt  von  obigem  Zeichen  nur  die  einfache  Linie 
und  zeigt  durch  entsprechende  Länge  des  „Pedalstriches"  unter, 
im  Nothfall  über  oder  zwischen  den  Zeilen  an,  wie  lange  das 
Pedal  zu  treten  ist,  z.  B.: 


^ 


^ 


^^ 


m 


^ 


w 


f 


a 


P 


Ped. 


(Man  vergleiche  diese  Notirung  mit  der  Seite  8  angegebenen.) 
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Die  Verschiebung  zeigt  Buwa  durch  einen  fortlaufenden  dün- 
neren Nebenstrich  an,  womit  ich  mich  nicht  einverstanden  erklären 
kann  —  die  Verschiebung  wird  gewöhnlich  für  längere  Zeit,  nie 
bei  ganz  kurzen  Stellen  gebraucht.  Die  Nebenlinie  würde  also 
gewöhnlich  mehrere  Zeilen,  vielleicht  ganze  Seiten  lang  fortlaufen 
und  erschiene  dann  lästig,  erschwerend  für  das  Notenlesen.  Für 
die  Verschiebung  reicht  es  entschieden  aus,  nur  den  Anfang  und 
das  Ende  ihres  Gebrauches  anzuzeigen,  also  genügt  eine  kurze 
Nebenlinie,  versehen  beim  Anfang  mit  einem    Haken  nach  rechts 

I"  oder  I und    für    das    Ende    mit  einem    Haken  nach 

links  I  oder |. 

Das  halbe  Treten  des  Pedals  bezeichnet  Buwa  praktisch 
durch  entsprechende  Punkte  ober  der  Linie  •  •  •  •  ,  das 
Tremolo  durch  einen  zitternden  Strich  {tr .)  an. 

Dagegen  ist  Buwa's  Bezeichnung  für  das  Nachtreten  weniger 
klar,  er  setzt  den  Pedalstrich  ein  Wenig  nach  dem  Beginne 
der  Note. 

Weiss  aber  der  Spieler  sicher,  ob  nicht  der  Noteustecher 
das  Zeichen  ungenau  gestochen  hat? 

Für  das  Nachtreten  bezeichnender  wäre  mithin  der  recht- 
zeitig beginnende  Pedalstrich,  wie  bei  Vorschlägen,  durchkreuzt 
mit  einem  kleinen  Querstrich. 

Da  man  aber  das  Pedal  gewöhnlich  nur  nach  Pausen  gleich- 
zeitig mit  dem  Fingeranschlag  treten  darf,  da  man  es  also  fast 
immer  nachtreten  muss,  so  hat  Buwa  recht,  wenn  er  bemerkt, 
dass  es  gar  nicht  nöthig  ist,  das  Nachtreten  besonders  anzuzeigen, 
weil  es  sich  ja  einfach  von  selbst  versteht;  somit  genügt  das 
Zeichen  Buwa's  für  alle  Fälle,  wo  der  Componist  nicht  besondere 
Sorge  hat,  missverstanden  zu  werden.  Wo  aber  das  der  Fall  ist, 
da  gibt  es  wohl  keine  zuverlässigere  Zeichen,  als  die  Noten  und 
Pausen  auf  einer  eigenen  Linie.  Ich  würde  daher  für  gewöhn- 
lich Buwa's  Zeichen  empfehlen  und  habe  dies  gewiss  am  offen- 
kundigsten bekannt,  indem  ich  es  bei  meinen  letzten  Werken  vor- 
zugsweise anwendete. 

(Meine  serbische  Rhapsodie,  Op.  42,  die  neu  herausgegebenen  Um- 
arbeitungen meiner  Werke,  Opus  1,  2,  5,  6,  H,  sowie  die  Umarbeitungen 
der  Werke  von  Czerny,  Op.  140  (Kunst  der  Fingerfertigkeit),  Op.  139 
(100  Uebungsstücke),  Op.  299  (Schule  der  Geläufigkeit),  Op.  626,  718  und 
849  (unter  dem  Titel:  Etüden  ohne  Octavenspannung,  zu  einem  Werke 
vereinigt),  meine  Nocturne  Op.  58,  die  drei  Phantasiestücke  Op.  59  und 
die  Ballade  Op.60  habe  ich  mit  dem  Pedalzeichen  Buwa's  versehen  und 
beim  Unterricht  die  Erfahrung  gemacht,  dass  sich  die  Schüler  in  dasselbe 
augenblicklich  hineinfinden  und  dass  sie  es  sehr  bequem  finden.  Der 
Beachtung  besonders  empfehlen  möchte    ich    für    diesen    Fall    meine    Um- 
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arbeitung  von  Czerny's  Kunst  der  Fingerfertigkeit  (Wien,  bei  Herzraansky, 
I.,  Dorotheergasse  10)  und  die  Ballade  üp.  60,  welche  überdies  einen  in 
der  Clavierliteratur  einzig  dastehenden  Pedalelfect  enthält. 

Wer  Buwa's  Ansichten  vollkommen  kennen  lernen  will,  lese  dessen 
Broschüre:  „Zur  Reform  der  Clavier-Pedalschrift."  Graz.  Selbstverlag  des 
Musikdirectors  Johann  Buwa. 

Für  gewöhnlich  sei  also  Buwa's  Bezeichnung  wärmstens 
empfohlen-,  in  Fällen  aber,  wo  der  Componist  besonders  auf  den 
von  ihm  gewünschten  Pedalgebrauch  aufmerksam  machen  will, 
empfehle  ich,  dass  die  Notenschrift  an  Stelle  der  Bezeichnung 
Buwa's  trete,  also  gleichsam  an  solchen  Stellen,  wo  man  in  der 
Schriftsprache  mit  fetten  Lettern  druckt.  Die  Unterbrechung  der 
Bezeichnung  Buwa's  wii-d  dann  den  Spieler  stutzig  machen,  er 
wird  die  kurze  Strecke  näher  untersuchen,  während  derselben 
schärfer  denken  und  infolge  dessen  genauer  ausführen,  während 
die  unausgesetzte  Folge  von  Noten  und  Pausen  seine  Aufmerk- 
samkeit so  abschwächt,  dass  er  der  Zeichen  zuletzt  gar  nicht 
mehr  achtet. 

So  einfacli  sich  der  Pedalgebraucli  mit  Buwa's  Zeichen 
in  gewöhnlichen  und  so  haarscharf  in  besonderen  Fällen  mit 
meinen  Zeichen  darstellen  lässt,  so  wenig  nützt  dies  im 
Momente,  denn  gegenwärtig  besteht  nur  das  alte  Zeichen, 
welches  aber  den  Lehrern  so  häufig  Unbequemlichkeiten 
bereitet,  dass  die  meisten  die  Lehre  vom  Pedaltreten  gar 
nicht  auf  ihr  Programm  setzen. 

Von  dem  verstorbenen  Clavierlehrer  HorXalka  z.  B.  er- 
zählte mir  Jemand,  dass  ihm  dieser  gesagt  habe:  Mit  dem 
Pedal  mache  ich  es  gerade  so,  wie  mit  dem  Triller;  wer 
einen  guten  Triller  machen  will,  der  muss  dazu  geboren 
sein,  und  weil  ich  das  weiss,  lehre  ich  ihn  lieber  gar  nicht. 

Wahr  ist  es  wohl,  dass  sich  das  Pedal  für  die  höchste 
Kunststufe  ebensowenig  wie  der  Fingersatz  kategorisch  vor- 
schreiben lässt;  auf  der  höchsten  Kunststufe  angelangt,  wird 
jeder  Künstler  sowohl  den  Fingersatz  als  auch  den  Pedal- 
gebrauch seiner  Lidividualität  entsprechend  einrichten. 

(Spieler  z.  B.  mit  ungemein  kräftigem  Anschlage  werden  an 
den  äussersten  Grenzen  des  Gebrauches  das  Pedal  länger  als 
andere  halten  dürfen  etc.) 

Gerade  aber  so  wie  jeder  denkende  Ciavierspieler  durch 
jahrelanges    Einhalten    streng  vorgeschriebener     Fingersätze    zur 
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selbständigen  Auffindung  richtige!-  Fingersätze  gelangt,  gerade 
80  wird  er  auch  das  Pedal  richtig  zu  gebrauchen  und  allen- 
falls frei  zu  behandeln  wissen,  wenn  er  sich  jahrelang  an 
streng  vorgeschriebene  mustergiltige  Pedalbezeichnungen  hält. 

Doch  wird  es  selbst  für  die  allerhöchste  Kunststufe 
mitunter  zweckmässig  sein,  das  Pedal  wie  auch  den  Pinger- 
satz ganz  haarscharf  vorzuzeichnen. 

Liszt  war  ganz  gewiss  das  allerentschiedenste  Gregen- 
tlieil  von  einem  Pedanten  und  doch  zeichnete  auch  er  in 
wichtigen  Fällen  genaue  Fingersätze  vor,  und  —  alle 
"  Clavierspieler  sind  ihm  noch  dankbar  dafür,  weil  sie  allemal 
einsehen,  dass  die  angegebenen  Bezeichnungen  fast  aus- 
nahmslos die  Hervorbringung  einer  besonderen  Klangfarbe 
zur  Folge  hat. 

Sicher  ist  es,  dass  das  Pedalti'eten  bei  der  alten  Art 
der  Bezeichnung  keine  einfach  mechanische  Thätigkeit  sein 
kann,  im  Gegentkeil,  der  Spieler  muss  bei  jeder  Composi- 
tion  geradeso  wie  der  Componist,  das  volle  Verständniss 
für  den  richtigen  Gebrauch  des  Pedals  besitzen.  (In  gewis- 
sem Sinne  muss  der  Spieler  sogar  gescheidter  sein  als  der 
Componist,  denn  oft  muss  er  bei  dem  Spiele  praktisch  gut- 
zumachen wissen,  was  der  Componist  theoretisch  am  Schi'eib- 
tisch  verfehlt  hat.) 

Dadurch  nun,  dass  der  Spieler  oft  gar  kein  Zeichen 
vorfindet,  und  dass  er  die  vorhandenen  Zeichen  stets  über- 
prüfen muss  —  dadui'ch  entstellt  die  Nothwendigkeit,  dass 
sich  der  Spieler,  ebenso  wie  der  Componist,  das  volle  Ver- 
ständniss für  den  Gebrauch  des  Pedals  aneigne,  weil  er 
dasselbe  nur  dann  tadellos  gebrauchen  wird. 

Aus  diesem  Grunde  schien  mir  die  Umständlichkeit,  mit 
welcher  ich  bei  meiner  Studie  vorging,  nicht  bloss  für  den 
Componisten,  sondern  auch  für  den  Spieler  geboten  zu  sein. 

Nothwendig  erscheint  es  mir  hier  nui"  noch,  in  ge- 
drängter Weise  eine  Rückschau  zu  halten  durch 

Kurzgefasste  Regeln  für  den  Pedalgebrauch. 

Fragen  wir  uns  noch  einmal  kurz  und  bündig:  Wann 
ist  das  Pedal  unentbehrlich?    wann    wünschenswerth,  wann 
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ist  es  bei  Accorden,  wann  bei  Scalen  zulässig,  wann  ist  es 
gänzlich  unstatthaft?  wann  muss  man  das  Pedal  wechseln? 
wann  ist  es  wirkungslos?  wann  muss  man  es  halb  treten? 
wann  muss  man  es  tremoliren?  wann  darf  man  beides  nicht 
thun?  wann  darf  man  das  Pedal  gar  nicht  treten? 

Unentbehrlich  ist  das  Pedal  überall,  wo  der  Finger 
die  Taste  vor  Ablauf  der  vorgeschriebenen  Tondauer 
verlassen  muss,  also: 

1.  Bei  Sprüngen,    welche  gebunden    klingen    sollen  (s.  S    5). 

2.  Bei  der  Aufeinanderfolge  von  mehrgriffigen  Accorden, 
welche  man  binden  soll  (s.  S.   6). 

3.  Bei  Griffen,  welche  ausser  der  Spannweite  liegen  (s.  S.  10 
und  11). 

4.  Bei  Melodienoten,  welche  der  Finger  nicht  forthalten  kann, 
weil  dieselbe  Hand  entlegene  Begleitungsnoten  anzuschlagen  hat 
(s.  S.   18) 

5.  Bei  Orgelpunkten,  welche  man  nicht  mit  den  Fingern 
forthalten  kann  (s.   S.   108  und   109). 

6.  Bei  langen  Noten,  welche  während  ihrer  Dauer  durch 
Begleitungsnoten  von  der  gleichen  Tonhöhe  unterbrochen  werden 
(s.  S.   26). 

7.  Bei  der  Abkürzung  des  Anschlages,  welchen  man  sich 
erlaubt  a)  um  Kraft  zu  sammeln  (s.  S.  14),  b)  um  den  folgenden 
Anschlag  sorgfältig  vorzubereiten  (s.  S.  15),  c)  um  auszurasten 
(s.  S.   16). 

Wünschenswerth  erscheint  das  Pedal  als  Mittel  zur 
Verschönerung  des  Klanges.  Aus  diesem  Grunde  trete 
man  es  so  oft,  als  es  die  Dauer  einer  Note  zulässt,  also: 

1.  a)  Bei  jeder  Note,  welche  lang  genug  ist,  um  während 
ihrer  Dauer  das  Pedal  zu  treten  und  auszulassen  (s.  S.  56); 
b)  bei  den  längeren  Noten  da,  wo  kurze  und  lange  Melodienoten 
gemischt  sind  (s.  S.  56);  c)  auch  bei  den  kürzesten  Noten- 
gattungen, wenn  sie  zwischen  genügend  langen  Pausen  stehen 
(s.   S.  57). 

2.  Als  Mittel  zur  Verstärkung  des  Anschlages  (s.  S.   116). 

3.  Zum  Zwecke  der  leichteren  Hervorbringung  des  pp- An- 
schlages (s.  S.   117). 

4.  Zur  Hervorbringung  des  Echos  (s.  S.  98). 

Anfangs  vollkommen,  später  weniger,  aber  doch 
noch  zulässig  erscheint  das  Pedal  bei  Accordzerlegungen 
in  folgenden  Fällen: 

1.  Bei  Zerlegungen  der  hohen  und  der  Mittellage,  wenn  die 
Zerlegung  gebunden  klingen  darf. 
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2.  Bei  Zerlegungen,  welche  in  der  Tiefe  mit  einer,  aus  der 
harmonischeu  Progression  entnommenen  „weiten  Accordlage"  be- 
ginnen (s.  S.   77). 

3.  Bei  Zerlegungen,  die  in  der  Tiefe  mit  einer  kleinen  Terz 
beginnen  (s.  S.  78),  und  zwar  am  besten  bei  rascher  Bewegung, 
besonders  bei  Zerlegungen  des  verminderten  Septaceordes  (s.  S.  78). 

4.  Auch  bei  Zerlegungen,  welche  mit  einer  grossen  Terz 
oder  mit  einer  reinen  Quart  beginnen,  wenn  sich  die  Zerlegung 
rasch  bewegt  und  wenn  sie  dabei  durch  starke  harmonische 
Töne  gedeckt  ist  (s.  S.   79). 

0.  Auch  bei  allen  anderen  Accordzerlegungen,  wenn  die 
Composition  dabei  einen  lärmenden  Charakter  annehmen  darf 
(s.  S.   79). 

Anfangs  vollkommen,  später  weniger,  aber  eben- 
falls unter  Bedingungen  ZUläSSig  erscheint  das  Pedal 
bei    stufenwersen  Fortschreitungen  in  folgenden    Fällen: 

1.  Bei  p  abwärtsgehenden  Scalen,  wenn  ihnen  eine  aufwärts- 
steigende starke  Accordzerlegung  vorangeht  (s.   S.   95). 

2.  Bei  Scalen,  welche  hoch  oben  beginnen,  crescendo  in  die 
Mittellage  führen,  während  im  Basse  eine  gut  harmonische  Be- 
gleitung gespielt  wird  (s.  S.   93  und  94). 

3.  Gewagter  ist  der  Pedalgebrauch,  wenn  die  Scala  tief 
liegt;  doch  verträgt  man  ihn  auch  da  auf  kurze  Zeit,  wenn  die 
Scala  pp  gespielt  wird,  während  höher  oben  ein  harmonischer 
Ton  angeschlagen  wird  (s.  S.  85)  oder  wenn  sie  pp  beginnt, 
molto  crescendo  in  die  Mittellage  steigt,  während  sie  oben  aus- 
reichend stark  von  gut  harmonischen  Tönen  unterstützt  wird 
(s.  S.   94). 

4.  Noch  gewagter  ist  der  Pedalgebrauch  bei  doppelläufigen 
Scalen,  bei  diesen  ist  das  Pedal  nur  im  Presto  zulässig,  wenn 
gleichzeitig  lauge  jI^-Noten  erklingen  (s.  S.   84). 

Am  gewagtesten,  nur  im  Presto,  nur  kurze  Zeit  hindurch 
und  nur  bei  virtuosem  Spiele  zulässig,  ist  der  Pedalgebrauch  bei 
alleinstehenden  Scalen,  bei  diesen  muss  man  aufwärtszu  das 
Pedal  auslassen,  sobald  die  Scala  in  die  Mittellage  geräth,  wohin- 
gegen man  das  Pedal  abwärtszu  gleich  am  Anfange  gebrauchen 
kann  (s.   S.  90). 

Moll  klingt  dabei  etwas  besser  als  Dur  (s.  S  91),  am 
schlechtesten  klingt  die  chromatische  .Scala  (s.  S.   92). 

Endlich  können  Spieler  mit  vollendeter  Virtuosität  das 
Pedal  im  Prestissimo  bei  jeder  Art  von  Figur  kurze  Momente 
hindurch  benützen,  um  durch  das  Aufbrausen  mehr  Glanz  in  das 
Dur  und  mehr  Leidenschaft    in  das  Moll  zu   bringen  (s.  S.    101). 

Ja  sogar  können  virtuose  Spieler  verhältnissmässig  lange  das 
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Pedal  bei  schnellen  Tonfiguren  in  Momenten  allergrösster  Erre- 
gung so  lange  unausgesetzt  forthalten,  als  die  eigene  Fingerkraft 
ausreicht,  um  alle  vorangegangenen  Töne  an  Schallkraft  zu  über- 
bieten, doch  darf  dies,  wie  gesagt,  nur  auf  dem  Höhepunkte 
rücksichtsloser  Leidenschaft  angewandt  werden  und  auch  da  nicht 
übertrieben  lang  fortwähren  (s.  S.   102). 

In  grösseren  Räumen  kann  man  sich  vielleicht  etwas 
mehr  als  in  kleinen  erlauben,  vorausgesetzt,  dass  die  Hauptnoten 
genügend  kräftig  angeschlagen  werden  (s.  S,   103). 

Von  Einfluss  auf  den  Gebrauch  des  Pedals  muss 
auch  die  Art  des  Instrumentes  sein  (s.  S.  83). 

Unstatthaft  ist  das  Pedal: 

1.  Bei  Tönen,  welche  staccato  klingen  sollen  (s.   S.   17). 

2.  Ebenso  bei  abgerissenen  Bindungen. 

3.  Ueber  die  Geltung  der  Noten  in  Pansen  hinein  (vorausgesetzt, 
dass  dies  nicht  bloss  ausgeschriebene  klingende  Pausen  sein  sollen). 

4.  Bei  langsam  nacheinanderfolgenden  Accordnoten,  wenn 
dieselben  Antheile  einer  Melodie  sind  (s.  S.    127). 

5.  Bei  langsamen  Scalen  und  Accordverzierungen  (übrigens 
auch  bei  den  schnellsten  Scalen,  sobald  der  Spieler  nicht  genug 
starke  Finger  hat,   s.  S.  103). 

6.  Im  raschen  Tempo  bei  decrescendo-SteUen  (s.  S.  64). 

7.  Im  feinsten  pp  (s.  S.   64). 

8.  Bei  dem  langsamen  Ueben,  besonders  aber  bei  dem  lang- 
samen Ueben  von  Stellen,  bei  welchen  der  Pedalgebrauch  erst 
im  schnellen  Tempo  zulässig  ist  (s.  S.  84—93  und  S.  100—104). 

Nahezu  wirkungslos  ist  das  Pedal  bei  Stellen,  welche 
sich  nur  in  der  höchsten  Lage  des  Claviers  bewegen 
(s.  S.  88). 

Wechseln  (neu  treten)  muss  man  das  Pedal  bei  jedem 
Wechsel  der  Accorde  (s.  S.  76),  nur  in  der  höchsten  Lage 
kann  man  das  Pedal  auch  bei  wechselnden  Accorden  forthalten, 
sobald  man  einen  spieluhrartigen    Klang  erzielen  will  (s.   S.   77). 

Nachtreten  muss  man  das  Pedal: 

L  Um  Unreinheiten  des  Spieles  zu  vermeiden,  am  Beginne 
eines  jeden  etwas  tieferen  Tones,  der  mit  einem  vorausgehenden 
durch  den  Finger  gebunden  wird  (s.  S.  8). 

2.  Um  die  Bindung  zwischen  Tönen  herzustellen,  welche  der 
Finger  staccatirt  (s.  S.  4). 

Unstatthaft  ist  das  Nachtreten,  sobald  ein  Accord,  welcher 
fortklingen  soll,  in  „weiter"  Lage  zerlegt  wird  (s.  S.   11). 

Halbtreten  muss  man  das  Pedal  1.  bei  Orgelpunkten, 
welche  der  Finger  nicht  forthalten  kann  (s.  S.   109). 

2.  Wenn  man  den  Klang  wieder  auffrischen  will  (s.  S.  113). 
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3.  Wenn  man  den  Ton  beben  lassen  will  (s.  S.  M8  ). 

Tremoliren  muss  man  mit  dem  Fusse  dann,  wenn  ein 
derartiger  Orgelpunkt  mit  raschen  Scalen  oder  mit  Verzierungen 
ausgestattet  ist  (s.  S.  112),  oder  wenn  man  das  Pedal  (zum  „Auf- 
schäumen") bei  Tönen  verwenden  will,  welche  harmonisch  nicht 
zusammengehören  (s.  S.  101). 

Unstatthaft  ist  das  halbe  Treten   und  das  Tremollren 

mit  dem  Fusse  überall,  wo  die  Töne  vollkommen  abdämpfen 
sollen,  zunächst  also  bei  dem  Wechsel  von  Accorden  der  Mittel- 
und  der  Basslage. 

Die  gedrängte  Aufstellung  der  vorhergehenden  Regeln 
erschien  mir  bei  dem  Umfange  meiner  Studie  höchst  wichtig, 
ohne  derselben  müsste  ich  fürchten,  dass  manche  Schüler 
den  Wald  vor  lauter  Bäumen  nicht  sehen  würden.  Beson- 
ders seien  diese  Regeln  dem  zukünftigen  Lehrer  empfohlen. 
Dieser  wird  gut  thun,  wenn  er  die  Regeln  sammt  den  dazu- 
gehörenden Beispielen  auswendig  lernt,  damit  er  bei  dem 
Unterrichte  immer  gleich  die  Regel  bei  der  Hand  hat,  wenn 
sich  ein  Fall  zeigt,  so  dass  er  also  stets  dem  Schüler  zu 
sagen  weiss,  weshalb  er  eine  Stelle  gerade  auf  eine  be- 
stimmte Art  behandelt  haben  will  und  nicht  —  dass  er 
dem  Schüler  bloss  anbefiehlt,  es  so  zu  machen,  weil  gerade 
er,  der  Lehrer,  es  so  haben  wolle. 

(Klare  Regeln  erscheinen  für  den  Unterricht  immer  von  grossem 
Werth,  weil  der  Unterricht  ohne  Regelangabe  immer  mehr  dem  Abrichten 
als  dem  Lehren  gleicht.) 

Noch  habe  ich  einer  ganz  besonderen  Seite  der  Pedal- 
frage nicht  erwähnt. 

Zu  sagen  habe  ich  nämKch  noch,  dass  man  kein  Pedal 
treten  darf,  bloss  aus  mechanischem  Grunde,  nur  um  die 
Tasten  leichtergehend  zu  machen  (siehe  Seite  1\6)  oder  nur, 
um  mit  dem  Fusse  auszuruhen  und  damit  zugleich  einen 
Stützpunkt  zu  gewinnen. 

Diesen  letzten  Punkt  muss  ich  doch  noch  (>in  wenig 
näher  ins  Auge  fassen.  Um  nämlich  das  Pedal  stets  «ngen- 
blicklich  treten  zu  können,  muss  der  Spieler  den  rechten 
Fuss  nur  am  Absatz  ruhen  lassen.  Die  Fussspitze  hält  er 
ober  dem  Pedal  fortwährend  zum  Treten  bereit.  Diese  Hal- 
tung des  Fusses  wirkt  auf  die  Dauer,  namentlich  bei  kleinen 
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Füssen  ermüdend;  natürlich  ist  es  daher,  dass  der  Fuss  mit 
der  Zeit  das  Bedürfniss  nach  Ruhe  empfindet.  Bei  anstren- 
genden Compositionen,  namentlich  wenn  sich  dieselben  ab- 
wechselnd bald  in  der  höchsten,  l)ald  in  der  tiefsten  Lage 
bewegen,  sucht  nicht  nur  der  Fuss,  sondern  auch  der 
Körper  nach  einem  geeigneten  Stützpunkt;  tritt  nun  der 
Fuss  das  Pedal,  so  findet  sich  beides,  der  Fuss  findet 
Ruhe  und  der  Körper  findet  am  Fusse,  wenn  sich  dieser 
ans  Pedal  stemmt,  einen  Stützpunkt.*)  Aus  dem  geht  her- 
vor, dass  der  Schüler  Gefahr  läuft,  das  Pedal  nur  aus 
mechanischem  Grunde  zu  treten. 

Am  grössten  ist  die  Gefahr  dann,  wenn  das  Ciavier  zu 
schwer  geht  und  —  wenn  der  Spieler  Angst  hat.  Angst 
vermindert  bekanntlich  jede  Kraft.  Geht  ein  Ciavier  zu 
schwer  und  hat  der  Schüler  auch  noch  dazu  Angst,  dann 
sucht  sein  zitternder  Körper  umsomehr  nach  einem  Stütz- 
punkt —  unwillkürlich  senkt  sich  da  sein  ermatteter  Fuss 
auf  das  Pedal  und  —  damit  ist  der  ersehnte  Stützpunkt 
gefunden. 

Ja  noch  mehr  Angenehmes  zeigt  sich  dem  Spieler,  denn 
er  fühlt  in  dem  Moment,  als  er  das  Pedal  tritt,  dass  die 
Tasten  leichter  gehen.  Kein  Wunder  ist  es  also,  dass  das 
Pedal  dem  angsterfüllten  Spieler  wie  ein  Retter  in  der 
Noth  erscheint  und  nichts  ist  begreiflicher,  als  dass  er  in 
seiner  Bedrängniss  ein  Mittel  nicht  gerne  fahren  lässt,  das 
ihm  dreifache  Erleichterung  beim  Spiele  verschaift.  Zudem 
verdeckt  der  Fortklang  der  angeschlagenen  Töne  alle  Lücken, 
welche  durch  das  Auslassen  einzelner  Noten  entstehen  wür- 
den. Aus  dem  letzten  Grunde  ist  das  Pedal  besonders  Jenen 
willkommen,  deren  Finger  ungleich  ausgebildet  sind.  Sowie 
Gastwirthe  gerne  bedenkliches  Fleisch  mit  dunklen,  alles 
verhüllenden  Saucen  übergiessen,  ebenso  gebrauchen  schlecht 
geschulte  Ciavierspieler  das  Pedal,  um  die  Lücken  der 
Finger  zu  verdecken. 

*)  Out  wäre  es,  wenn  neben  den  Tritten  rechts  und  links  schräge  „Backen"  an. 
gebracht  wären,  auf  welchen  die  PUsse  ruhen  könnten,  wenn  sie  nicht  «u  treten  haben. 
(Musterhaft  ist  in  dieser  Beziehung  die  Einrichtung  dos  Kunstpcdalu  von  /achariä  zu 
nennen.) 
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Habe  ich  doch  selbst  einen  Lehrer  gekannt,  welcher  seinen 
Schülern  den  feinen  Rath  gab,  dass  sie  das  Pedal  ja  beim  Be- 
ginne jeder  schweren  Stelle  treten,  und  dass  sie  dasselbe  nur  ja 
nicht  früher  auslassen,  als  bis  sie  die  ganze  schwere  Stelle 
glücklich  überstanden  haben, 

(Mögen  sich  dann  die  Zuhörer  die  eigentlichen  Fehler  aus  dieser 
Pedal-Sauce  herausfischen.) 

So  arg  treiben  es  gottlob  nur  wenige  Lehrer;  trotzdem 
stellt  sich  aber  solcher  Pedalunfug  nur  zu  leicht  auch  bei 
gut  geschulten  Schülern  ein,  wenn  sie  dem  Dämon  der 
Concertsäle  —  der  Angst  verfallen. 

Piesera  üebel  ist  nun  freilich  schwer  abzuhelfen.  Wollte  man  auch 
in  den  Noten  strenge  vorzeichnen,  dass  der  Spieler  keine  Angst  haben 
darf,  so  würde  das  doch  nicht  viel  nützen.) 

Noch  bleibt  mir  übrig  über  den  Zeitpunkt  zu  sprechen, 
von  welchem  angefangen  der  Schüler  das  Pedal  treten  dürfe. 

Gar  Mancher  mag  wohl  der  Ansicht  sein,  dass  kleine 
Schüler  überhaupt  noch  nicht  das  Pedal  treten  sollen. 

Weil  das  Pedaltreten  mühsam  zu  lehren  ist,  so  schie- 
ben viele  Lehrer  dasselbe  gerne  so  weit  als  möglich  hinaus, 
keinesfalls  darf  das  Pedal  getreten  werden,  bevor  der 
Schüler  gefirmt  ist. 

Meine  Ansicht  hierüber  war  immer  die,  dass  das  Ver- 
ständniss  hier,  wie  auch  sonst,  nicht  streng  an  ein  be- 
stimmtes Alter  gebunden  ist. 

Je  länger  man  ein  Kind  als  ein  unzurechnungsfähiges 
"Wesen  ansieht  und  behandelt,  desto  später  wird  es  ver- 
nünftig. Unverständig  wäre  es  natürlich,  wenn  der  Anfänger, 
sei  er  gross  oder  klein,  mit  dem  Pedaltreten  beginnen 
würde:  das  Treten  aber  an  das  Alter  zu  binden  halte  ich 
jedenfalls  für  verfehlt.  Ein  Kind,  das  überhaupt  schon  ge- 
scheidt  genug  ist,  um  gut  Clavierspielen  zu  lernen,  begreift 
auch,  wie  das  Pedal  getreten  werden  soll:  nur  muss  man 
es  ihm  geschickt  zu  lehren  verstehen  und  nie  darf  man  dem 
Kinde  eine  andere  Regel  bieten  als  gerade  die,  welche  es 
in  dem  gegebenen  Falle  braucht.  Wo  es  nicht  der  Zufall 
thut,  da  kann  der  Lehrer  dafür  sorgen,  dass  sich  geschickt 
verschiedene  Fälle  einfinden;  mit  den  verschiedenen  Fällen 

10 
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stellen  sich  dann  die  verschiedenen  Regeln  ein  und  so  wird 
das  Kind  nach  und  nach  ein  fertiger  Künstler. 

Als  ich  Rubinstein  frug,  wann  er  anfangen  durfte,  das 
Pedal  zu  treten,  erwiderte  er  mir,  dass  er  sich  gar  nicht 
zu  erinnern  wisse,  dass  er  es  nicht  habe  treten  dürfen  — 
früh  übt  sich  also,  was  ein  Meister  werden  will. 

Ein  arger  Uebelstand  zeigt  sich  wohl  in  der  Regel,  wenn 
jüngere  Kinder  das  Peda!  treten  sollen  —  sie  langen  nicht  gut 
mit  dem  Fusse  auf  den  Tritt;  wollen  sie  das  Treten  doch  zuwege 
bringen,  dann  nimmt  der  ganze  Körper  eine  schlechte  Haltung 
an,  so  dass  an  ein  regelrechtes   Spiel   nicht  mehr  zu  denken  ist. 

Um  diesem  Uebelstande  abzuhelfen,  habe  ich  einen  Pedal- 
schemel für  Kinder  erfunden.  Dieser  Schemel  ist  fast  wie  ein 
anderer  Schemel,  in  dem  oberen  Brette  aber  sind  zwei  Löcher 
angebracht,  welche  genau  der  Entfernung  der  beiden  Tritte  ent- 
sprechen; in  diesen  Löchern  stecken  zwei  Pflöckchen,  welche 
unten  auf  den  Tritten  aufsitzen,  oben  aber  aus  dem  Brette 
herausstehen;  tritt  man  also  oben  auf  die  Pflöckchen,  so  drückt 
man  zugleich  die  Pedale  nieder.  Damit  der  Fuss  das  Pflöckchen 
besser  finde,  ist  das  Pflöckchen  mit  einer  Kappe  (wie  bei  einem 
Pilze)  versehen,  und  um  das  Wackeln  der  Pflöckchen  zu  ver- 
hüten, ist  unter  dem  Oberbrette  noch  eine  Leiste,  wieder  mit 
zwei  Löchern  versehen,  angebracht,  so  dass  die  Pflöckchen  durch 
zwei  Hölzer  durchgehen.  Auch  sind  in  dem  Oberbrette  Einschnitte 
für  die  Pedaldrähtc  angebracht,  damit  man  den  Schemel  bis 
zur  Leyer  hinschieben  kann.  Vielleicht  genügt  diese  Beschreibung 
des  höchst  einfachen  Apparates,  um  ihn  nachzumachen. 

Ciavierbauer  Rudolf  Stelzhammer,  Wien,  VI ,  Mariabilferstrasse  51, 
liefert  solche  Schemel  in  verschiedener  Ausstattung  und  verschiedenen 
Grössen  bei  massigem  Preise.  Nothwendig  ist  für  auswärtige  Bestellungen 
anzugeben,  wie  weit  die  Drähte  oder  Pedale  von  einander  entfernt  sind, 
damit  die  Einschnitte  gut  passen. 

Durch  diesen  Schemel  also  wird  das  Pedal  auch  Kin- 
dern zugänglich.  Als  ich  am  Conservatorium  meine  Vor- 
lesungen über  das  Pedal  hielt,  führte  ich  dem  überraschten 
Publicum  eine  winzige,  7jährige  Schülerin  aus  der  Vorberei- 
tungs-Classe  des  Herrn  Professors  Schwarz  vor,  welche  mit- 
telst dieser  Vorrichtung  tadellos  einige  mit  dem  neuen 
Pedallzeichen  versehene  Nummern  ausführte;  man  konnte 
mithin  sehen,  dass  sich  auch  ein  Kind  in  das  Pedalzeichen 
und  das  richtige  Treten  hineinfindet. 
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Ohne  Pedalzeichen  wird  Kindern  und  auch  Erwach- 
senen das  Tretenlernen  anfangs  sauer  werden. 

Aber  auch  ohne  das  Pedalzeichen  kann  man  das  rich- 
tige Treten  lehren  (wie  es  ja  die  Erfahrung  zeigt),  wenn 
ich  auch  zugestehen  muss,  dass  es  in  jedem  Falle  eines 
ausgesprochen  musikalischen  Talentes  bedarf,  um  alle  Fein- 
heiten des  Pedalgebrauches  zu  verwenden,  die  ich  ange- 
geben habe. 

Dennoch  aber  pflichte  ich  nicht  der  Meinung  jener 
Clavierlehrer  bei,  welche  sagen:  Wer  Talent  hat,  der  tritt 
das  Pedal  gut,  wer  keines  hat,  der  tritt  es  schlecht.  Auch 
bei  Ihnen  glaube  ich  die  Ueberzeugung  erweckt  zu  haben, 
dass  das  Talent  allein  nicht  ausreicht,  um  das  Pedal  voll- 
kommen zu  gebrauchen.  Kein  Mensch,  auch  der  talentirteste 
nicht,  kommt  dazu,  nur  durch  sich  selbst  auf  alle  Vortheile 
zu  verfallen,  welcher  sich  die  bedeutendsten  Männer  seiner 
Kunst  bedienten;  ja  selbst,  wenn  das  denkbar  wäre,  würde 
gewiss  selbst  das  Grenie  schneller  in  den  Besitz  aller  Vor- 
theile gelangen,  wenn  es  als  Erbschaft  die  Erfahrungen 
Anderer  antreten  würde,  wenn  es,  mit  einem  Worte  gesagt, 
in  die  Lehre  ginge.  Grewiss  lässt  sich  auch  der  künstlerische 
Pedalgebrauch  lehren  und  ich  hofle  durch  meine  Arbeit 
redlich  dazu  beigetragen  zu  haben,  dass  dies  fortan  etwas 
leichter  ermöglicht  werde.  Ohne  Talent,  ohne  Eifer  und 
Fleiss  darf  freilich  der  Schüler,  den  man  unterweist,  nicht 
sein,  das  Talent  allein  ist  aber  gewiss  nicht  der  einzige 
Factor,  der  zum  Ziele  führt  —  und  deshalb  möchte  ich  wohl 
nicht  mit  Uebezeugung  sagen:  Wer  Talent  hat,  der  tritt 
das  Pedal  gut,  sondern  ich  sage  lieber:  Wer  das  Pedal 
gut  tritt,  der  hat  auch  Talent. 


Nachlrag  iimsleliend 
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Nachtrag. 

Angeregt  durch  das  am  31.  Jänner  1892  in  Wien  von 
Rubinstein  gegebene  Concert,  linde  ich  mich  veranlasst,  den 
Seite  108—113  beschriebenen  Gebrauch  des  halben  Treteus 
nachträglich  noch   durch   folgende  Beobachtungen   zu   ergänzen. 

Rubinstein  verwendet  das  halbe  Treten  bei  laugen  tioten 
der  Mittellage,  um  den  Ton  wieder  aufzufrischen  oder  auch  um 
ihn  „beben"'  zu  lassen.  Die  erstere  Wirkung  erzielt  man  bei 
dem  folgenden  Beispiel,  wenn  man  das  Pedal  wie  bei  1  tritt. 
Diese  Ausführung  ruft  einen  Eifect  hervor,  ähnlich  dem,  wenn 
Sänger  das  Register,  oder  Geiger  die  Saite,  während  desselben 
Tones  wechseln.  Das  Beben  entsteht,  wenn  man  das  Pedal  wie 
bei  2  gebraucht.  Beim  Beben  muss  mau  das  Pedal  halb  und 
nur  ganz  seicht  treten,  der  Fuss  darf  ja  nicht  tief  hinunter- 
geratheu.  Durch  das  wechselnde  Abdämpfen  und  Freimachen 
der  Saiten  entsteht  ein  beständiges  Aufflackern  und  Verlöschen 
des  Mitklanges  verwandter  Saiten,  zudem  ritzen  auch  die  Woil- 
fasern  der  Dämpferpäckchen  an  den  Saiten  und  helfen  so  mit 
bei  der  Wiederbelebung  der  gelähmten  Saiten.  In  erregten  Stellen, 
die  sich  plötzlich  auf  einem  Ton  concentriren,  erhält  dieser 
durch  das  Beben  eine  beim  Ciavier  ungeahnte  Ausdrucksfähigkeit, 
eine  Innigkeit  und  Wärme,  welche  ganz  unerwartet  an  das 
Vibriren  der  Stimme  beim  Gesänge  mahnt. 
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Hans  Schmitt.  Das  Pedal  des  Claviers. 

Zuschrift  der  Gesellscliaft  der  Musikfreunde  in  Wien, 

Geehrter   Herr! 

Die  Direction  hat  mit  Befriedigung  Kenntnis  bekommen  von  dem 
gnten  Erfolge  Ihrer  am  Conservatorium  gehaltenen  Vorträge  über  das  „Pedal". 

Erfreut  über  den  Anklang,  welchen  das  Bestreben :  den  Charakter  des  Conser- 
vatorinms  als  den  einer  Hochschule  der  Musik  auch  nach  kunstwissenschaftlicher 
Richtung  immer  mehr  und  mehr  zum  Ausdruck  zu  bringen,  in  den  verschiedenartigsten 
Kreisen  gefunden  hat,  erfüllt  die  Direction  nur  eine  ihr  angenehme  Pflicht:  Ihnen  für  die 
Bereitwilligkeit,  mit  der  Sie  dieser  Bestrebung  sich  angeschlossen  haben,  auf  das  Ver- 
bindlichste und  Anerkennendste  zu  danken. 


Stephen  Heller. 


Paris,  29.  December  1875. 


Lieber   Herr   und    Freund! 

Ich  habe  Ihre  Schrift  über  das  Pedal  zur  Zeit  erhalten,  und  war  erstaunt,  wie 
man  so  viel  Neues  und  Nützliches  über  diesen  Gegenstand  sagen  könne.  Sie  haben  eine 
Art,  Ihren  Stoff  zu  bearbeiten,  die  Ihnen  eigenthümlich  ist. 


Anton  Rubinstein. 

Geehrter   Herr   Professor! 

Herzlichen  Dank  für  die  Zusendung  Ihres  Buches  über  den  Pedalgebrauch.  Den 
Plan  kenne  ich,  auch  die  Hauptideen  haben  Sie  mir  mündlich  mitge- 
thellt,  also  kann  ich  nur  wünschen,  dass  das  Buch  viel  gelesen  und  darnach 
studirt  wird. 


Franz  Liszt. 

Sehr   geehrter   Herr! 

Bekanntlich  wird  mit  Händen  und  Füssen  viel  Unfug  am  Ciavier  getrieben.  Möge 
Ihre  lehrreiche  Broschüre  über  den  richtigen  Gebrauch  des  Pedals  den  Pianisten 
gehörig  frommen. 


Rud.  "Willmers. 

Sehr    geehrter   Herr! 

Empfangen  Sie  meinen  verbindlichsten  Dank  für  die  mir  jüngst  freundlichst  zuge- 
sandte, äusserst  lichtvoll,  sachverständig  und  fasslich  dargestellte  Ab- 
handlung über  den  Gebrauch  des  Pedals  beim  Ciavierspielen.  Sie  haben  da  —  wie  ich 
mich  bei  eingehender  Prüfung  Ihres,  diesen  Gegenstand  behandelnden  Werkes  über- 
zeugte —  eine  meines  Wissens  seit  jeher  bestandene,  wesentliche  Lücke  in  der 
pädagogischen  Literatur  des  Pianos  auf  erfolgreichste  AVeise  ausgefüllt,  wofür 
Ihnen  die  gesammte  clavierspielende  Welt  zu  grossem  Danke  verpflichtet  ist. 


Bericht  an  Herrn  k.  u.  k.  Hofrath  t.  Becker  Ton  Dr.  H.  "Weiser, 
k.  u.  k.  Regierungsrath. 

Hochgeehrtester   HerrHofrath! 

Im  Sinne  Hochdero  freundlicher  Zuschrift  vom  15.  Mai  a.  c.  hat  der  hochachtungs- 
voll Unterzeichnete  die  Vorlesung  über  das  Pedal  des  Claviers  von  Herrn  H.  Schmitt 
aufmerksam  durchgelesen,  und  es  freut  denselben,  die  Ueberzeugung  aus- 
sprechen zu  können,  dass  die  daselbst  entwickelten  Ansichten  vom  physi- 
kalisch-akustischen Standpunkte  aus  vollständig  begründet  sind  und  mit 
den  Forschungen  der  neueren  Akustiker  übereinstimmend  erscheinen. 
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Allgemeine  Deutsclie  Musik-Zeitung. 

Berlin,  3.  März  1876. 

Endlich  ein  Buch,  das  in  gründlichster  Weise  die  Fragen  lieantwortet,  welche  sich 
beim  Gebrauche  des  Pedals  stellen  lassen.  Ich  bin  mit  grüsstem  Interesse  diesen  vier 
Vorlesungen  gefolgt  und  habe  die  Ueberzeugung  gewonnen,  dass  jeder  Musiker  dasselbe 
thun  wird.  Es  handelt  sich  darum,  die  Ursachen  und  Kunstgriffe  aufzufinden,  welche  den 
vollendeten  Spieler  instiuctiv  bei  dem  verschiedenen  Gebrauche  und  der  mannigfaltigen 
Anwendung  des  Pedals  leiten.  Der  Meister  also  wird  das  Buch  mit  Vergnügen  und  In- 
teresse, der  Schüler  mit  grösstem  Nutaen  lesen  u.  s.  w. 


Allgemeine  musikalisclie  Zeitung. 

Leipzig,  19.  Januai    1S76. 

üeber  den  Pedal^ebranch  beim  Claviere. 

Ein  unlängst  erschienenes  Werkchen  hat  die  Aufmerksamkeit  aufs  Neue  auf  diesen 
für  das  moderne  Pianofortespiel  so  wichtigen  Gegenstand  gelenkt.  Es  ist  dies  „Das 
Pedal  des  Claviers  von  Hans  Schmitt".  Eine  eingehendere  Beurtheilung  vorbe- 
haltend, theilen  wir  hier  vorläufig  des  Herrn  Verfassers  Urtheil  über  eine  frühere  von  uns 
ausführlich  besprochene  Erfindung,  das  Kunstpedal  Zachariä's,  sovrie  die  daran  sich 
schliessende  Erörterung  über  das  halbe  Pedaltreten  und  endlich  seine  kurzge- 
tassten  Regeln  fUr  den  Pedalgebrauch  mit,  aus  welchen  Abschnitten  Inhalt  und 
Tendenz  einer  Schrift  zu  ersehen  sind,  die  wegen  ihrer  reichen  praktischen  Mittheilungen 
und  der  darin  sich  offenbarenden  Sachkenntnis  die  allgemeinste  Beachtung  verdient. 
(Folgt  ein  mehr  als  sechs  Spalten  einnehmender  Auszug  aus  dem  Werke 
Schmitt's.) 


,/    Neue  Zeitschrift  für  Musik. 

Leipzig,  28.  Januar  1876. 

Zar  Clayierpedalfrage. 

(Nach  einigen  einleitenden  Sätzen,  den  Standpunkt  der  Frage  beleuchtend,  sagt 
der  Referent:)  Richtiger  Pedalgebrauch,  das  galt  Vielen  als  ein  undurchdringliches  Ge- 
heimnis; nur  Tonzauberer,  wie :  Liszt.  Rubinstein  etc.  waren  hinter  seine  Lösung  gekommen 
und  damit  beruhigt  man  sich  und  missbraucht  das  Pedal  nach  vrie  vor,  weil  es  ja  an 
Vermessenheit  grenze,  ihnen  irgendwie  es  nachthun  zu  wollen,  als  ob  in  Sachen  der  tech- 
nischen Kunst  irgend  eine  Mauer  für  forschende  Einsicht  vorhanden  wäre.  —  Schmitt's 
Buch  nun  erscheint  vortrefflich  geeignet,  die  Lehre  vom  Pedal  endlich  einmal  genauer 
festzustellen;  ich  habe  seit  langer  Zeit  kein  Buch  in  den  Händen  gehabt,  das  in  päda- 
gogisch-praktischen Angelegenheiten  so  lehn-eiche  Winke  und  so  vielfache  Anregungen 
gäbe.  Das  Material  zu  seinem  Buche  lag  vier  Vorlesungen  zu  Grunde,  die  der  Verfasser 
vor  Jahresfrist  über  den  gleichen  Gegenstand  am  Wiener  Conservatorium  hielt;  an  dieser 
berühmten  Kunstanstalt  wirkt  er  seit  langer  Zeit  als  hochgeachteter  Lehrer  des  Piano- 
fortespiels. Diese  Stellung  ist  der  Schrift  sehr  zu  Gute  gekommen;  brachte  sie  ihm  doch 
eine  Fülle  von  einschlägigen  Erfahrungen,  bot  sie  ihm  doch  mehr  als  unter  anderen  Ver- 
bältnissen Gelegenheit  zu  anhaltendsten  und  schärfsten  Beobachtungen  und  so  wurde  denn 
auch  das  Buch  zu  dem,  was  es  eben  ist:  eine  Fundgrube  neuer  Gesichtspunkte, 
gewonnen  durch  intelligente  Vergleichungen,  ein  mit  bestem  Erfolge  unternommener  Ver- 
such, das  Schwankende  in  dieser  Lehre  auf  festen  Grund  und  Boden  vernünftiger  Erkennt- 
nisse zu  stellen,  die  Meinung  aller  Derer  zu  zerstören,  die  in  der  Fähigkeit,  gut  zu  pedalisiren, 
lediglich  eine  Schicksalsgunst  erblicken,  nicht  aber  eine  Eigenschaft,  die  ebensogut  wie 
jede  andere  angeregt,  auf  den  rechten  Weg  geführt,  zu  einer  Fertigkeit  ausgebildet  werden 
kann.  Die  sprachliche  Darstellung  zeichnet  sich  durchweg  durch  Frische,  die  sachliche 
durch  Klarheit  aus.  Beide  Vorzüge  treten  in  den  am  Schlüsse  des  Buches  befindlichen 
kurzgefassten  Regeln  für  den  Pedalgebrauch  so  glänzend  auf,  dass  ^vir  diesen  Abschnitt, 
welcher  zugleich  der  Kern  dieser  Schrift  ist,  wirklich  folgen  zu  lassen  uns  veranlasst 
sehen.  „Wann  ist  das  Pedal  unentbehrlich?  Wann  wünschenswerth,  wann  ist  es  bei 
Accorden,  wann  bei  Scalen  zulässig,  wann  ist  es  gänzlich  unstatthaft?  Wann  muss  man 
das  Pedal  wechseln?  Wann  ist  es  wirkungslos?  Wann  muss  man  es  halb  treten?  Wann 
muss  man  es  trillern?  Wann  darf  man  beides  nicht  tliim?  Wann  darf  man  das  Pedal  gar 
nicht  treten?"  (Folgt  ein  mehrere  Spalten  langer  Auszug  aus  dem  Werke 
Schmitt's.)  Hierauf:  Nach  allen  diesen  Andeutungen  auf  die  grundlegende  Gediegenheit 
dieser  Schrift  bedarf  es  für  sie  keiner  ausdrücklicheren  Empfehlung;  wohl  aber  möchte 
ich  die  Hoffnung  aussprechen,  dass  das  Buch  von  allen  Clavierspielera,  Lehrenden  wie 
Lernenden,  gelesen  und  seine  Lehre  getreulich  befolgt  werde;  gute  Früchte  können  nicht 
ausbleiben.  V.  B. 


Signale  für  die  musikalische  "Welt. 

Leipzig,  März  1876,  Nr.  i.7. 

Es  ist  bekannt,  dass  der  Gebrauch  des  Pedals  zum  Zwecke  der  Aufhebung 
der  Dämpfung  am  Claviere  ein  ziemlich  plan-  und  regelloser  ist,  oft  selbst  bei  sonst 
tüchtigen  Spielern,  noch  vielmehr  bei  den  Dilettanten.  Die  theoretischen  Schulen  berühm- 
ter Virtuosen  gaben  bis  auf  die  neueste  Zeit  nur  sehr  unzulängliche  Winke  darüber.  Ein 
bei  l.I>oblin()er  in  Wien  erschienenes  Buch  von  Hans  Schmitt,  betitelt:  „Das  Pedal  des 
Claviers"  fasst  die  Natur  des  besagten  Mechanismus  und  die  Theorie  seiner  Anwendung 
in  ausfuhrlichem  und  interessantem  Vortrage  zusammen.  Wir  weisen  auf  die  Schrift  alle 
Clavierspieler  und  Lehrer  hin  u.  s.  w. 


Die  Tonkunst. 

Berlin.  15.  Juli  1876 

Hans  Schmitt:  „Das  Pedal  des  ClaTlers.'' 

Das  Werk,  124  Seiten  stark,  zerfällt  in  vier  Vorlesungen,  welche  thatsächlich 
auch  am  Wiener  Conservatorium  abgehalten  worden  sind,  als  höchst  bemerkenswerther 
Anfang  zu  einem  zuflammenhängenden  Systeme  von  pädagogischen  Vorlesungen  für  künftige 
Musiklehrer.  —  Sein  Thema  behandelt  Schmitt  von  einem  Standpunkte  aus,  wifi  er  übrigens 
nicht  etwa  nur  von  dem  Gros  der  Musiklehrer  eingenommen  werden  kann,  sondern  als 
voller  Kenner  eines  Instrumentes  und  so  mögen  Künstler  und  Kunstfreunde  es  namentlich 
auch  nicht  verabsäumen,  sich  die  reichen  Erfahrungen  des  Verfassers  als  Clavierspieler 
und  denkender  Beobachter  zu  eigen  zu  machen  u.  s.  w. 

Oesterreicliische  Musiker-Zeitung. 

Wien,  16.  November  1S75. 

Das  Pedal  des  Glaviers. 

Unter  diesem  Titel  veröffentlicht  soeben  der  auf  dem  Gebiete  der  Clavierpädago^ 
überaus  thätige  Professor  am  Wiener  Conservatorium,  Hans  Schmitt,  den  Inhalt  einer 
Reihe  von  Vorlesungen,  welche  in  Fachkreisen  vielseitiges  Interesse  erregten  und  dem 
Vortragenden  reichen  Beifall  eintrugen.  Hiednrch  ermuntert,  hat  sich  Schmitt  entschlossen, 
das  flüchtige  Wort  an  die  Buchform  zu  fesseln  und  seine  auf  Grund  der  mannigfachsten 
und  eingehendsten  Forschungen  und  Versuche  gestützten  Ansichten  über  den  Pedalgebrauch 
und  dessen  Nutzen  für  den  Schüler  wie  für  den  Componisten  den  weitesten  Kreisen  zu- 
gänglich zu  machen,  womit  er  zugleich  eine  der  fühlbarsten  Lücken  in  den  heutigen 
Clavier-Untorrichtswerken  ausfüllte. 


"Wiener  Sonn-  und  Montags-Zeitung. 

Wien,  28.  Februar  1876. 

Der  Referent  sagt,  nachdem  er  den  jetzigen  Standpunkt  der  Pedalfrage  beleuchtet 
hat:  Mit  einem  Worte:  Das  System  des  Ciavierunterrichtes  ist  durch  Schmitt  um  ein 
bedeutsames  Capitel    vermehrt   worden,    welches  von    nun  an    nicht    mehr  „überschlagen" 

werden  darf Es  ist  unmöglich,  dem  Autor  die  Anerkennung  zu  versagen,  dass 

sein  Buch  in  hohem  Grade  anregend  und  belehrend  wirkt  und  wir  können  nur  wünschen, 
dass  ihm  allseitig  die  lebendige  Theilnahme  der  Musikfreunde  entgegengebracht  werden 
möge,  auf  die  es  unter  allen  Umständen  vollen  Anspruch  erheben  darf.  Sollte  es  nicht 
jedem  Pianisten  angenehm  sein,  sich  bei  Schmitt  Rath  holen  zu  können,  auf  welche  Art 
sich  das  heutige  Ciavier  ohne  irgend  welche  constructive  Neuerung,  lediglich  durch  die 
eigene  Kunst  des  Spielenden,  zu  Klangeffecten  verwenden  lässt,  die  bis  jetzt  nur  von 
Wenigen  geahnt  und  bei  dem  durchschnittlichen  Mangel  einer  gründlichen  Unterweisung 
von  noch  viel  Wenigeren  praktisch  erzielt  worden  sind?  Die  Kunst  des  Clavierspielens 
ist  bei  dem  jetzigen  Stande  der  Mechanik  wahrscheinlich  schon  am  non  plus  ultra  ange- 
langt; die  Kunst  des  Claviertretens  jedoch  hat  noch  eine  grosse  Zukunft  und  Hans  Schmitt 
gehört  zu  den  wackersten  Pionniren  derselben.  (Florestan.) 


Eine    höchst  eingehende,    gründliche,    sechs    volle   Quartseiten  einnehmende    Be- 
sprechung in  der  Londoner  Musik-Zeitung: 

The  Monthly  Musical  Record 

vom  1.  December  1876 
schliesst  mit  den  Worten:  And  now  I'll  take  leave  of  the  reader  with  the  wish  that  these 
remarks  may  induce  those  wo  know  German  to  get  and  read  Mr.  Schmitt's  book,  some 
philantropist  to  translate  it  into  English,  all  to  reconsider  their  uae  of  the  pedal;  and  if 
there  are  any  among  them,  as  I  fear  there  are,  who  find  themselves  gxiilty,  to  go  and 
sin  no  more. 


In  ähnlicher  Weise  wie  über  das  Pedal  hielt  Professor  Hans  Schmitt 
im  Wiener  wissenschaftlichen  Club  mehrere  Vorlesungen  über  den  musi- 
kalischen Vortrag.  Ein  Auszug  daraus  erschien  als  kleine  Broschüre  unter 
dem  Titel:  „Ueber  die  natürlichen  Gesetze  des  ninsikalischen  Vortrags/* 
Hago  Biemanii  sagt  in  seiner  „Vergleichenden  Ciavierschule": 
Louis  Köhler,  dessen  Bemerkungen  über  den  Pedalgebrauch  bisher 
nur  spärlich  fielen,  gibt  soeben  eine  Monographie  heraus:  „Der  Klavierpedal- 
zug, seine  Natur  und  künstlerische  Anwendung"  (1882),  welche  angelegent- 
lichst empfohlen  werden  muss.  Köhler  legt  mit  Eecht  den  Hauptnachdruck 
auf  das  „Zwischentreten"  und  bedient  sich  zur  Veranschaulichung  des  Pedal- 
gebrauchs der  Notenschrift  auf  einer  Linie  nach  Art  der  Notirung  für  Trommel, 
Triangel  etc.,  z.  B,: 


Ped.-^ ^^    ?    y    p-       ^ H 

Gern  lasse  ich  Kohl  er 's  Schriftchen  als  „nothwendiges  Supplement 
zu  jeder  Ciavierschule",  also  auch  zur  meinigen,  gelten,  möchte  indess  doch 
noch  eine  ergänzende  Bemerkung  machen.  Köhler  übersieht  einen  der 
wichtigsten  Gründe  für  die  Dämpfung  im  Momente  des  Anschlags,  besonders 
des  stärkeren,  nämlich  die  Verhütung  der  Erregung  ganz  fremder  Töne  durch 
die  Schlaggeräusche  der  gesammten  Mechanik.  Ich  halte  also  Dämpfung 
im  Momente  des  Anschlags,  besonders  des  accentuirten  und  Sforzato- 
Einsatzes  für  das  Normale.  Unter  Berücksichtigung  dieses  Zusatzes  möge 
man  Kohl  er 's  Vorschriften  genau  durchdenken  ;■  es  schadet  nichts,  dass 
dieselben  etwas  sehr  detaillirt  sind  —  es  wird  das  Allgemeine  davon  desto 
sicherer  haften  bleiben.  Sowenig  ich  glaube,  dass  Jemand  es  fertig  bringen 
wird,  die  Köhler 'sehe  Pedalnotirung  in  grossen  und  schwierigen  Werken 
correct  zu  executiren,  so  sicher  glaube  ich  doch,  dass  ihre  Anbringung  in 
einfachen  üebungsstücken  die  Aneignung  eines  instinctiv  richtigen  Pedal- 
gebrauchs wesentlich  erleichtern  kann. 

Nachschrift.  Leider  gelange  ich  erst. jetzt,  nachdem  der  Druck 
meines  Werkes  begonnen,  in  Besitz  der  Schrift__Da8  Pedal  des  Claviera" 
von  Hans  Schmitt  (Wien  187o),  welche  die  Verdienstlichkeit  der 
Kohl  er 'sehen  Schrift  erheblich  mindert,  da  Schmitt  mit  der  wünschens- 
werthesten  Klarheit  alles  das  auseinandergesetzt  iat,  was  Köhler  sieben 
Jahre  nach  ihm  bringt,  ohne  seines  Vorgäng^srs  auch  nur  zu  erwähnen. 
Pedalnotining  mit  Noten  und  Pausen,  Hervorhebung  der  Bedeutung  des 
„Nachtretens"  (Köhler's  „Zwischentreten")  —  alles  wie  bei  Köhler  mit 
sehr  unwesentlichem  Unterschiede  — ,  dazu  noch  eine  Fülle  höchst  inter- 
essanter PedalefFecte  eigener  Erfindung.  Wer  Köhler's  Schrift  kennt,  sollte 
die  Schmitt's  erst  recht  ansehen. 
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